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TESIS	  DOCTORAL	  	  El	  nacimiento	  de	  Fluxus	  en	  Alemania	  y	  su	  recepción	  crítica.	  Mito	  y	  realidad.	  	  	  Año	  de	  defensa	  2015	  	  	  	  Doctoranda:	  Henar	  Rivière	  Ríos	  	  Directora:	  Eva	  Fernández	  del	  Campo	  Barbadillo	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MEMORIA	  
Esta	  tesis	  doctoral	  nace	  de	  la	  curiosidad	  de	  una	  española	  licenciada	  en	  Historia	  del	  Arte	   que,	   tras	   haber	   descubierto	   el	   horizonte	   diáfano	   y	   la	   radicalidad	   sutil	   del	  grupo	  Zaj,	  fundado	  en	  Madrid	  en	  1964,	  se	  topó	  con	  Fluxus.	  Coetáneo	  de	  Zaj,	  Fluxus	  tenía	  en	  común	  con	  él,	  en	  primer	  lugar,	  la	  sonoridad	  de	  su	  nombre.	  Tanto	  «Fluxus»	  como	  «Zaj»	  son	  palabras	  fáciles	  de	  recordar	  y	  tan	  ricas	  en	  posibilidades	  semánticas	  como	   el	   término	   «Dada».	   El	   vacío	   de	   significado	   de	   «Dada»,	   su	   borrón	   y	   cuenta	  nueva	   con	   la	   gramática	   de	   una	   cultura	   o	  Weltanschauung	   que	   la	   guerra	   había	  descubierto	  como	  falaz	  y	  anquilosada,	  resonaban	  sin	  duda	  en	   los	  nombres	  de	   las	  dos	  neo-­‐vanguardias	  de	  la	  década	  de	  1960.	  La	   otra	   cuestión	   fundamental	   que	   Fluxus	   tenía	   en	   común	   con	   Zaj	   era	   el	   tipo	   de	  práctica	   artística	   que	   designaba.	   Una	   práctica	   performativa	   nacida	   de	   la	  hibridación	   interdisciplinar	   de	   las	   artes,	   pero	   con	   raíces	   sobre	   todo	  musicales	   y	  una	   figura	   clave	   de	   referencia	   en	   el	   compositor	   estadounidense	   John	   Cage.	   En	  ambos	   casos,	   además,	   esta	   música	   de	   acción	   encontraba	   un	   fértil	   campo	   de	  desarrollo	  también	  en	  los	  ámbitos	  del	  arte	  postal	  y	  la	  edición	  de	  libros	  de	  artista	  y	  revistas	  underground.	  	  En	   definitiva,	   que	   viniendo	   de	   la	   experiencia	   de	   Zaj,	   para	   mí	   eran	   fáciles	   de	  entender	   tanto	   el	   nombre	   de	   Fluxus,	   con	   sus	   ecos	   Dada,	   como	   su	   quehacer	  accionista	   e	   intermedia.1	   Su	  definición	   social	   y/o	  historiográfica,	   sin	   embargo,	   se	  me	   escapaba	   siempre	   de	   las	   manos.	   Era	   como	   si	   estuviera	   intentando	   atrapar	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	  El	  término	  «intermedia»	  fue	  puesto	  en	  circulación	  por	  Dick	  Higgins	  en	  1966	  y	  vino	  a	  sustituir	  lo	  que	  hasta	  entonces	  se	  conocía	  entre	  sus	  exponentes	  como	  «arte	  híbrido»,	  es	  decir,	  un	  arte	  nacido	  del	  cuestionamiento	  de	  la	  vieja	  división	  en	  disciplinas	  tales	  como	  la	  música,	  la	  pintura	  o	  la	  poesía,	  y	  de	  la	  consiguiente	  voluntad	  de	  los	  artistas	  de	  fundir	  los	  distintos	  recursos	  y	  efectos	  de	  unas	  y	  otras.	  Higgins	   tomó	   el	   término	   del	   poeta	   y	   pensador	   inglés	   Samuel	   Taylor	   Coleridge	   (1772-­‐1834).	   Su	  ensayo	   “Intermedia”	   vio	   la	   luz	  por	  primera	  vez	   en	  HIGGINS,	  Dick	   (ed.):	  Something	  Else	  Newsletter,	  vol.	  1,	  nº	  1	  (febrero	  de	  1966),	  Nueva	  York:	  Something	  Else	  Press	  (SEP),	  s./p.	  Sobre	  el	  Intermedia	  cf.	  también:	  RIVIÈRE	  RÍOS,	  Henar	  (2015):	  “Entre	  y	  a	  través.	  Reflexiones	  sobre	  la	  relación	  de	  la	  obra	  de	  Concha	   Jerez	   y	   José	   Iges	   con	   Fluxus	   y	   Zaj”,	   en	   el	   catálogo	   de	   la	   muestra	  Media_Mutaciones	   (en	  prensa);	  y	  RIVIÈRE	  RÍOS,	  Henar	  (2013b):	  “Fluxus:	  la	  génesis	  de	  una	  red	  internacional	  de	  artistas	  o	  La	  vanguardia	  que	  no	  tuvo	  lugar”	  /	  “Fluxus:	  the	  birth	  of	  an	  international	  artist	  network	  or	  The	  avant-­‐garde	  that	  never	  took	  (a)	  place”,	  en	  FERNÁNDEZ	  DEL	  CAMPO,	  Eva	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS,	  Henar	  (eds.)	  (2013):	  El	  
arca	   de	   babel.	   Teoría	   y	   práctica	   artística	   en	   el	   escenario	   transcultural	   /	   The	   Ark	   of	   Babel.	   Artistic	  
Theory	  and	  Practice	  in	  a	  Transcultural	  Perspective.	  Madrid:	  Abada,	  pp.	  125-­‐153	  (pp.	  148-­‐149).	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vientos.	  Y	  no	  es	  que	  Zaj	   fuera	   fácil	  de	  definir.	  También	  sus	  exponentes	  se	  habían	  resistido	  a	  ello,	  alegando	  que	  “zaj	  es	  zaj	  porque	  zaj	  es	  no-­‐zaj”.2	  Zaj	  era	   “como	  un	  bar”	  en	  el	  que	   “la	  gente	  entra,	   sale,	   está;	   se	   toma	  una	  copa	  y	  deja	  una	  propina”,3	  pero	  a	  pesar	  de	  eso,	  o	  precisamente	  por	  eso,	  su	  idiosincrasia	  era	  abarcable	  bajo	  el	  concepto	   de	   «grupo	   abierto»	   de	   artistas	   que	   trabajaban	   en	   un	   territorio	   de	  experimentación	   aún	   virgen	   en	   la	   tradición	   de	   las	   vanguardias.4	   Frente	   a	   ello,	  cuanto	   más	   me	   adentraba	   en	   la	   bibliografía	   de	   Fluxus,	   tanto	   más	   inasible	   me	  resultaba	   su	  naturaleza.	   Según	   sus	  exponentes	  y,	  más	   llamativamente,	   a	  menudo	  también	  según	  sus	  especialistas,	  Fluxus	  no	  era	  ni	  un	  grupo,	  ni	  un	  movimiento,	  ni	  una	  neo-­‐vanguardia	  ni,	  en	  realidad,	  nada	  que	  pudiera	  explicarse	  bien	  con	  palabras,	  a	   no	   ser	   que	   estas	   operaran	   en	   el	   amplio	   campo	   semántico	   de	   la	   «indefinición»:	  “algo	   innombrable”,5	   un	   “espíritu”,	   una	   “actitud”,6	   una	   “constelación”	   o	   un	  “virus”…7	   Por	   no	   hablar	   de	   su,	   unas	   veces	   reivindicada,	   otras	   negada	   o	  problematizada	   relación	   con	   las	   vanguardias	   históricas.8	   Empezar	   a	   saber	   algo	  acerca	  de	  Fluxus	  era,	  en	  suma,	  empezar	  a	  no	  atreverse	  a	  escribir	  sobre	  él.	  Porque,	  me	  preguntaba	  yo:	  ¿pretender	  atar	  a	  este	   fenómeno	  artístico	  con	   las	  cadenas	  del	  lenguaje,	  no	  era	  en	  verdad	   tan	  vano	  como	   intentar	  ponerle	  puertas	  al	   campo?	  O,	  peor	  aún:	  abordar	  su	  estudio	  desde	  una	  perspectiva	  historiográfica	  ¿no	  equivalía	  a	  pervertirlo,	  a	  traicionar	  su	  esencia	  etérea?	  	  Poco	  a	  poco	  fui	  superando	  este	  temor	  algo	  ingenuo,	  quizá	  porque,	  de	  tan	  repetido,	  el	   canto	   a	   la	   vaguedad	   de	   Fluxus	   terminó	   por	   parecerme	   estéril.	   Y	   un	   poco	  sospechoso.	   Entre	   los	   especialistas,	   había	   quienes	   lo	   recitaban	   como	   un	  mantra,	  articulándolo	  con	  sus	  armas	  discursivas;9	  quienes,	  por	  el	  contrario,	  lo	  enmendaban	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  2	  HIDALGO,	   Juan	   (1969):	   “Zaj”,	   en	  Revista	  de	   letras,	   tomo	   I,	  nº.	  1	   (marzo	  de	  1969).	  Universidad	  de	  Puerto	  Rico	  en	  Mayagüez,	  Facultad	  de	  Artes	  y	  Ciencias,	  pp.	  424-­‐444	  (p.	  426).	  3	  MARCHETTI,	  Walter	  (1966):	  [Zaj	  es	  como	  un	  bar],	  cartón	  Zaj	  (Colección	  Henar	  Rivière).	  4	   Véase	   la	  Zajografía	   (1975)	   de	   Zaj	   elaborada	   por	   Juan	  Hidalgo	   en	   SARMIENTO,	   José	  Antonio	   (ed.)	  (1996):	  Zaj.	  Madrid:	  Museo	  Nacional	  Centro	  de	  Arte	  Reina	  Sofía,	  p.	  164.	  5	   BRECHT,	   George	   (1964):	   “Something	   About	   Fluxus”,	   en	   SOHM,	   Hanns	   &	   SZEEMANN,	   Harald	   (eds.)	  (1970a):	  Happening	  &	  fluxus.	  Materialien.	  Sup.	  Exp.:	  Kölnischer	  Kunstverein,	  Colonia,	  s./p.	  6	  Véase:	  infra,	  cap.	  I,	  Segundo	  y	  Tercer	  actos.	  7	   Véanse	   respectivamente:	   FRIEDMAN,	   Ken	   &	   SCHÜPPENHAUER,	   Christel	   (eds.)	   (1992):	   Fluxus	   Virus.	  
1962-­1992.	   Cat.	   Exp.:	   “Temporäres	   Museum”	   –	   Kaufhof-­‐Parkhaus,	   Kölnischer	   Kunstverein,	  Moltkerei,	   Colonia.	   Colonia:	   Galerie	   Schüppenhauer;	   y	   SOLIMANO,	   Sandra	   (ed.)	   (2002):	  The	   Fluxus	  
Constellation.	  Cat.	  Exp.:	  Museo	  d’Arte	  Contemporanea,	  Génova.	  Génova:	  Neos	  Edizioni.	  8	  Véase:	  infra,	  nota	  13	  de	  esta	  Memoria;	  y	  cap.	  VI/1.B.4,	  nota	  28.	  9	  Véase:	  infra,	  cap.	  VI/1.B.4,	  nota	  31.	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a	  la	  totalidad;10	  y	  quienes,	  a	  medio	  camino	  entre	  esos	  dos	  extremos,	   lo	  entendían	  como	  una	  estrategia	  de	  auto-­‐promoción	  de	   los	  artistas.11	  Por	  mi	  parte,	  empecé	  a	  comprender	   que	   el	   mantra,	   en	   realidad,	   estaba	   lejos	   de	   ser	   estéril,	   siempre	   y	  cuando	  uno	  no	  se	  lo	  tomara	  al	  pie	  de	  la	  letra.	  Una	  vez	  se	  traspasaba	  el	  umbral	  de	  su	  reiteración,	   su	   aparente	   planitud	   se	   revelaba	   como	   un	   complejo	   entramado	   de	  tensiones	   entretejidas	   a	   tres	   niveles	   diferentes:	   el	   estético,	   el	   ético	   y	   el	  historiográfico.	   El	   estético,	   porque	   la	   reivindicación	   de	   la	   indeterminación	   de	  Fluxus	  hundía	  sus	  raíces	  en	  los	  planteamientos	  compositivos	  que,	  derivados	  de	  la	  inspiración	   de	   Cage,	   desembocarían	   en	   el	   tipo	   de	   actividad	   performativa	   más	  característica	   de	   estos	   artistas	   (el	  Evento).	   El	   ético,	   porque	   este	   nuevo	  modo	   de	  entender	  la	  práctica	  artística	  como	  algo	  procesual	  y	  liberado	  de	  la	  idea	  tradicional	  de	  «forma»	  era	  correlativo	  a	  una	  nueva	  manera	  de	  concebir	  las	  relaciones	  sociales:	  desjerarquizada,	  transfronteriza	  y	  en	  continuo	  desplazamiento.	  No	  en	  vano,	  hoy	  en	  día	  Fluxus	  se	  deja	  definir	  con	  sencillez	  mediante	  un	  término	  que	  a	  principios	  de	  los	  años	  sesenta	  todavía	  no	  estaba	  a	  disposición	  de	  los	  artistas	  y	  la	  crítica;	  a	  saber:	  el	  de	  la	  red.12	  	  Finalmente,	  el	  tercer	  nivel	  de	  complejidad	  que	  podía	  descubrirse	  tras	  el	  mantra	  de	  la	  indefinición	  de	  Fluxus	  era	  el	  historiográfico.	  En	  él,	  las	  cuestiones	  socio-­‐estéticas	  apenas	  comentadas	  despliegan	  su	  potencial	  epistemológico,	  haciendo	  evidentes	  al	  mismo	   tiempo	   también	  sus	   límites	  y	  generando	  una	  contradicción	  que	  en	  última	  instancia	  plantea	  un	  fértil	  interrogante	  sobre	  las	  posibilidades	  de	  pensar	  la	  historia	  del	   arte	   contemporáneo.	   Me	   explico.	   Al	   reivindicarse	   como	   un	   fenómeno	  impreciso,	  Fluxus	  estaba	  tratando	  de	  aplicar	  al	  pensamiento	  histórico	  sus	  criterios	  éticos	  y	  estéticos	  (indeterminación,	  azar,	  desjerarquización,	  transfronterización…).	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  10	  Cf.:	  infra,	  cap.	  VI/1.B.5.	  11	   Cf.:	   MILMAN,	   Estera	   (1998):	   “Fluxus	   History	   and	   Trans-­‐History:	   Competing	   Strategies	   for	  Empowerment”,	  en	  FRIEDMAN,	  Ken	  (ed.)	  (1998):	  The	  Fluxus	  Reader,	  Londres,	  Academy	  Editions,	  pp.	  155-­‐165;	  y	  MILMAN,	  Estera	  (1992):	  “Historial	  Precedents,	  Trans-­‐historical	  Strategies,	  and	  the	  Myth	  of	   Democratization”,	   Visible	   Language,	   vol.	   26,	   nº.	   1-­‐2	   (invierno-­‐primavera	   de	   1992):	   MILMAN,	  Estera	   (ed.):	   Fluxus:	   A	   Conceptual	   Country.	   Sup.	   Exp.:	   Franklin	   Furnace	   Archiv,	   Nueva	   York.	  Providence	  (Rhode	  Island),	  pp.	  17-­‐34.	  12	   Cf.	   por	   ejemplo:	   RIVIÈRE	  RÍOS	   (2013b),	  op.	   cit.,	   passim;	   CLAVEZ,	   Bertrand	   (2010):	   “Du	  dédale	   au	  réseau,	   les	   impasses	   communicantes	   de	   l’historiographie	   de	   Fluxus”,	   en	   BÉNICHOU,	   Anne	   (ed.)	  (2010):	   Ouvrir	   le	   document.	   Enjeux	   et	   pratiques	   de	   la	   documentation	   dans	   les	   arts	   visuals	  
contemporains.	  Dijon:	  Les	  presses	  du	  réel,	  pp.	  221-­‐257;	  y	  CLAVEZ,	  Bertrand	  (2003):	  Fluxus,	  l'histoire,	  
la	   théorie,	   pour	   une	   histoire	   des	   évènements	   quenconques.	   [Tesis	   doctoral	   inédita].	   Université	   de	  Paris	  X	  Nanterre,	  passim.	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Desafiaba	   con	   ello	   los	   esquemas	   historiográficos	   al	   uso	   sobre	   las	   vanguardias	  artísticas,	  es	  decir,	  las	  ideas	  de	  «grupo»	  o	  «movimiento»	  y,	  en	  última	  instancia,	  de	  «vanguardia»	  misma;	  y	  lo	  hacía	  adentrándose	  a	  ciegas	  en	  los	  territorios	  fluctuantes	  de	   las	   «redes»	   y	   las	   «tendencias».	   Por	   otro	   lado,	   sin	   embargo,	   su	   insistencia	   en	  posicionarse	  más	  allá	  de	  un	  modelo	  historiográfico	  como	  el	  que	  había	  dado	  origen	  al	   concepto	   de	   «vanguardia»,	   basado	   en	   la	   lógica	   del	   progreso,	   no	   dejaba	   de	   ser	  heredera	  de	  dicha	  lógica	  y	  de	  su	  implacable	  exigencia	  de	  una	  superación	  continua.	  La	  insistencia	  de	  posicionamiento	  de	  Fluxus	  era	  además	  una	  prueba	  fehaciente	  de	  la	   fuerte	   autoconciencia	   histórica	   –	   otra	   cualidad	   que	   compartía	   con	   las	   viejas	  vanguardias.	   En	   consecuencia,	   Fluxus	   parecía	   estar	   atrapado	   entre	   los,	  llamémosles,	   vicios	   del	   viejo	   paradigma	   historiográfico,	   con	   su	   visión	   lineal	   y	  siempre	   ascendente	  de	   la	   evolución	  artística,	   y	   la	   intuición	  de	  un	  nuevo	  modelo,	  más	  transversal	  y	  descentralizado.13	  	  Como	   historiadora	   del	   arte,	   comprendí	   que	   era	   en	   este	   nudo	   donde	   quería	  concentrar	   mis	   investigaciones,	   precisamente	   porque	   en	   él	   estaba	   en	   juego	   la	  esencia	  y	  razón	  de	  ser	  de	  mi	  disciplina	  de	  trabajo.	  ¿Y	  qué	  otra	  cosa	  busca	  el	  saber	  si	  no	  cuestionarse	  siempre	  a	  sí	  mismo?	  	  Hubiera	  podido	  abordar	   la	  cuestión	  desde	  diferentes	  ángulos,	  pero	  quise	  hacerlo	  ubicándome	  en	  el	  centro	  del	  vacío,	  en	  el	  origen	  de	  la	  naturaleza	  inasible	  de	  Fluxus.	  Esto	   es:	   en	   los	   hechos.	   O,	   más	   precisamente,	   en	   unos	   pocos	   hechos	   escogidos.	  Como	   pionero	   del	   Arte	   de	   Acción,	   Fluxus	   creó	   un	   arte	   que	   se	   desdobla	   entre	   lo	  permanente	  (en	  el	  plano	  conceptual)	  y	  lo	  efímero	  (en	  el	  plano	  práctico).	  Mientras	  sus	   partituras	   para	   acciones	   o	   Eventos	   son	   siempre	   actualizables,	   siempre	  susceptibles	   de	   interpretarse	   de	   nuevas	  maneras,	   las	   realizaciones	   históricas	   de	  dichas	   partituras	   fueron,	   obviamente,	   pasajeras.	   A	   menudo,	   además,	   son	  escasamente	   documentables.	   Esto	   las	   convierte	   en	   carne	   de	   leyenda,	   en	   una	  memoria	   colectiva	   infinitamente	  maleable,	   que	   se	  pierde	   en	   esa	   indefinición	  que	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  13	  En	  el	  propio	  seno	  de	  Fluxus	  se	  dio	  una	  controversia	  entre	  Dick	  Higgins	  y	  George	  Maciunas	  con	  respecto	  a	  su	  relación	  con	   las	  viejas	  vanguardias	   (especialmente	  Dada).	  Si	  bien	  Maciunas	  ha	  sido	  acusado	  de	  mantenerse	  totalmente	  apegado	  al	  viejo	  modelo	  vanguardista,	  lo	  cierto	  es	  que,	  como	  se	  demuestra	   en	   esta	   tesis,	   en	   su	   pensamiento	   puede	   reconocerse	   una	   dualidad	   equivalente	   a	   la	  comentada	  en	  general	  sobre	  la	  oscilación	  de	  Fuxus	  entre	  el	  viejo	  y	  un	  nuevo	  paradigma.	  En	  su	  caso,	  esa	  dualidad	  se	  concreta	  en	  una	  peculiar	  combinación	  de	  una	  visión	  determinista	  y	  otra	  transversal	  del	   tiempo	   histórico.	   Cf.:	   HIGGINS,	   Hannah	   (2002):	   Fluxus	   Experience.	   Berkeley	   (California):	  University	  of	  California	  Press,	  pp.	  80-­‐81;	  infra,	  cap.	  III/1.B.2.2.c;	  IV/B.1.1;	  V;	  y	  VI/1.B.4,	  nota	  28.	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tanto	   desconcierta	   y	   atrapa	   con	   sus	   encantos	   a	   quien	   trata	   de	   aproximarse	   a	   la	  palabra,	  misteriosa	  y	  resonante	  como	  un	  canto	  de	  sirenas:	  “Fluxus”…	  	  La	   introducción	   a	   la	   presente	   tesis	   doctoral	   presenta	   la	   problemática	   de	   la	  indefinición	  de	  Fluxus	  a	  través	  de	  un	  recorrido	  coral	  por	   las	  voces	  de	  algunos	  de	  sus	   principales	   exponentes,	   aclarando	   además	   el	   por	   qué	   de	   la	   elección	   de	   los	  hechos	   estudiados,	   es	   decir,	   del	   marco	   cronológico	   y	   geográfico	   de	   las	  investigaciones:	  el	  nacimiento	  de	  Fluxus	  en	  Alemania	  en	  1962.	  Esta	   introducción	  general	  se	  complementa	  con	  la	  introducción	  a	  la	  bibliografía	  comentada,	  donde	  se	  ofrece	   una	   visión	   sucinta	   de	   cómo	   la	   autoconciencia	   histórica	   de	   los	   artistas	   de	  Fluxus	  fue	  enredándose	  desde	  muy	  pronto	  con	  su	  historiografía.	  Entre	   estas	   dos	   introducciones,	   paréntesis	   de	   apertura	   y	   cierre	   del	   libro,	   se	  desarrollan	  sus	  tres	  capítulos	  centrales,	  estructurados	  cronológicamente	  según	  las	  diversas	  fases	  de	  gestación	  de	  Fluxus.	  Su	  análisis	  se	  aborda	  a	  través	  de	  un	  esquema	  tripartito:	   1)	   reconstrucción	   de	   los	   hechos	   (dos	   conciertos	   y	   un	   festival)	   con	  especial	  atención	  a	  2)	   las	   intenciones	  ocultas	  de	  su	  escurridizo	  promotor	  George	  Maciunas,	  y	  3)	  su	  recepción	  crítica	  tanto	  a	  través	  de	   los	  medios	  de	  comunicación	  de	  masas	  como	  por	  canales	  privados.	  	  En	  cuanto	  a	  la	  metodología,	  para	  la	  reconstrucción	  de	  los	  hechos	  se	  han	  puesto	  a	  dialogar	   todas	   las	   fuentes	   disponibles:	   documentación	   original	   impresa	  (programas,	   invitaciones,	   carteles,	   partituras	   e	   instrucciones	   de	   acciones);	  registros	   fotográficos,	   sonoros	   y	   audiovisuales;	   y	   testimonios	   tanto	  contemporáneos	   (medios	   de	   comunicación	   y	   correspondencia	   entre	   los	   artistas)	  como	   posteriores	   (entrevistas	   personales	   con	   artistas	   y	   testigos,	   entrevistas	  realizadas	  por	  terceros	  y	  escritos	  de	  los	  artistas).	  La	  parte	  dedicada	  a	  rastrear	  las	  intenciones	  ocultas	  que	  movían	   la	  actividad	  promocional	  de	  Maciunas	  se	  basa	  en	  su	  ingente	  producción	  documental.	  El	  lituano-­‐americano	  pasó	  muchas	  horas	  de	  su	  vida	   dedicado	   a	   la	   recopilación	   de	   datos,	   su	   catalogación	   y	   la	   planificación	  minuciosa	  de	  utopías.	  Sus	  papeles	  revelan	  un	  universo	  complejo,	  a	  la	  vez	  obstinado	  y	   voluble,	   que	   ha	   fascinado	   a	   muchos	   autores,	   entre	   quienes	   no	   han	   faltado	  excelentes	  investigadores	  que	  han	  realizado	  aportaciones	  fundamentales,	  como	  se	  irá	  viendo	  en	  las	  páginas	  que	  siguen.	  Este	  estudio	  demuestra	  que,	  a	  pesar	  de	  ello,	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quedan	  todavía	   importantes	  cuestiones	  por	  explorar.	  Algunos	  de	   los	  documentos	  
maciunescos	   en	   los	   que	   se	   basa	   son	   de	   sobra	   conocidos,	   pero	   se	   relacionan	   con	  otros	   que	   habían	   pasado	   inadvertidos	   hasta	   ahora,	   así	   como	   con	   nuevas	   fuentes	  externas.	   Se	  descubren	  así	   conexiones	  hasta	   ahora	  no	   establecidas	  dentro	  de	   los	  planes	   de	  Maciunas	   por	   un	   lado,	   y	   entre	   estos	   y	   la	   escena	   cultural	   y	   política	   del	  momento	  por	  el	  otro.	  	  Finalmente,	  la	  principal	  aportación	  documental	  de	  esta	  tesis	  doctoral	  es	  la	  relativa	  a	   la	   recepción	   crítica	  del	   nacimiento	  de	  Fluxus.	   Su	   análisis	   se	  basa	   en	  un	   corpus	  crítico	  sin	  precedentes:	  un	  total	  de	  cuarenta	  y	  dos	  documentos	  publicados	  por	  los	  medios	  de	  comunicación	  de	  masas	  alemanes,	  que	  se	  completan	  con	  otros	  tres	  que	  reflejan	   la	   crítica	   interna.	   De	   los	   cuarenta	   y	   cinco	   elementos,	   veinticinco	   eran	  desconocidos	   hasta	   la	   fecha	   (no	   habían	   sido	   ni	   citados	   ni	   reproducidos	   con	  anterioridad	   por	   artistas	   o	   estudiosos	   de	   Fluxus);	   muchos	   no	   pueden	   siquiera	  encontrarse	  en	   los	  archivos	  especializados	  en	  Fluxus	  o	  relacionados	  y,	  cuando	  se	  encuentran,	  suelen	  hacerlo	  en	  forma	  de	  recortes	  donde	  los	  datos	  (fecha	  y	  medio	  de	  publicación)	   se	   consignan	   a	   veces	   erróneamente	   o	   no	   se	   consignan	   de	   ninguna	  manera.	   Para	   un	   correcto	   análisis	   de	   la	   recepción,	   he	   procurado	   localizar	   las	  ediciones	  originales	  de	  todas	  y	  cada	  una	  de	  las	  críticas,	  lo	  cual	  ha	  sido	  posible	  con	  muy	   pocas	   excepciones.	   Esta	   tesis	   ofrece	   así	   por	   primera	   vez	   una	   recopilación	  sistemática	  y	  precisa	  de	  fuentes	  que	  nunca	  antes	  habían	  sido	  reunidas,	  estudiadas	  y	  publicadas	  conjuntamente.14	  	  Los	  archivos,	  hemerotecas	  y	  colecciones	  en	  los	  que	  se	  ha	  trabajado	  para	  recopilar	  toda	  la	  información	  han	  sido	  numerosos.	  Los	  detallo	  a	  continuación	  indicando	  sus	  nombres	   completos	   (en	   el	   resto	   de	   la	   tesis	   se	   citan	   e	   forma	   abreviada,	  especificando	  las	  secciones	  y	  subsecciones	  en	  que	  se	  encuentran	  en	  cada	  caso	  los	  documentos	  referidos).	  COLECCIONES	   FLUXUS:	  Archiv	   Sohm,	   Staatsgalerie	   Stuttgart	   (Alemania);	   Jean	  Brown	  Papers,	   Getty	   Research	   Institute	   (Los	   Angeles,	   CA,	   USA);	   Archivo	   Happening	  Vostell,	   Museo	   Vostell	   Malpartida	   (Malpartida	   de	   Cáceres,	   España);	   Sammlung	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  14	  Véanse:	  infra,	  caps.	  III.1.C,	  III.2.C,	  IV.C	  y	  VIII:	  “Anexos”.	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Sohm	  y	  Sammlung	  Marzona,	  Kunstbibliothek	  (Berlín,	  Alemania);	  Archivo	  Emmett	  Williams	  (colección	  privada,	  Berlín);	  	  OTRAS	   COLECCIONES	   DOCUMENTALES	   RELACIONADAS	   CON	   FLUXUS:	   Zentralarchiv	   des	  internationalen	   Kunsthandels	   –	   ZADIK	   (Colonia,	   Alemania);	   Archivo	   Mary	  Bauermeister	   (en	   proceso	   de	   ser	   archivado	   en	   ZADIK,	   consultado	   en	   la	   vivienda	  privada	  de	  Bauermeister	  en	  Forsbach,	  Alemania).	  	  OTROS	   ARCHIVOS	   Y	   HEMEROTECAS	   (ALEMANIA):	   Stiftung	   Archiv	   der	   Parteien	   und	  Massenorganisationen	  der	  DDR	  en	  el	  Bundesarchiv,	  Berlín;	  Staatsbibliothek	  Berlin;	  Stadtarchiv	   Wiesbaden;	   Hessische	   Landesbibliothek,	   Wiesbaden;	   Archiv	   des	  Hessischen	   Rundfunks,	   Frankfurt	   am	   Main;	   Institut	   für	   Zeitungsforschung,	  Dortmund;	  bibliotecas	  universitarias	  de	  Mainz,	  Colonia	  y	  Bonn.	  Cabe	  destacar	  que	  virtualmente	  todas	  las	  fuentes	  originales	  que	  se	  han	  manejado	  en	  esta	  tesis	  están	  en	  alemán	  o	  inglés.	  Para	  evitar	  redactar	  un	  texto	  trilingüe	  que	  hubiera	   sido	   de	   difícil	   acceso	   para	   buena	   parte	   de	   los	   lectores,	   he	   traducido	   al	  castellano	   yo	   misma	   todos	   los	   pasajes	   citados.	   Esto	   constituye	   también	   una	  aportación	   importante	   a	   la	   investigación	   sobre	   la	  materia	   en	   español,	   ya	   que	   la	  variedad	   idiomática	   de	   la	   red	   internacional	   de	   Fluxus	   plantea	   importantes	  dificultades	   al	   trabajo	   de	   los	   estudiosos	   que	   no	   dominen	   todas	   las	   lenguas	  necesarias	  para	  abordar	  el	  tema.	  	  Para	  concluir,	  una	  última	  nota	  sobre	  los	  criterios	  seguidos	  en	  la	  edición	  del	  texto.	  En	   las	   secciones	   dedicadas	   al	   estudio	   de	   la	   recepción	   crítica	   de	   Fluxus	   se	   ha	  recurrido	   excepcionalmente	   al	   uso	   de	   las	   negritas	   como	   recurso	   para	   resaltar	  palabras	  clave.	  Se	  ha	  considerado	  útil	  este	  proceder	  porque	  permite	  evidenciar	  e	  interconectar	   más	   ágilmente	   las	   ideas	   fundamentales	   que	   pueden	   extraerse	   del	  análisis	  de	   las	  diferentes	  críticas.	  De	  este	  modo	  se	  hace	  evidente	   la	  existencia	  de	  una	  serie	  de	  Leitmotivs	  que	  recorren	  toda	  la	  respuesta	  a	  los	  conciertos	  y	  festivales	  en	   cuestión.	   En	   cuanto	   a	   las	   citas	   a	   otros	   textos,	   se	   han	  mantenido	   siempre	   los	  criterios	  originales	  de	  sus	  autores,	  tanto	  en	  lo	  relativo	  a	  los	  signos	  de	  puntuación,	  como	  al	  uso	  de	  Mayúsculas	  o	  minúsculas	  al	  principio	  de	  los	  sustantivos,	  e	  incluso	  de	  MAYÚSCULAS	  para	  palabras	  y	  frases	  enteras.	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TRAMA	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   Transculturalidad,	   mestizaje	   y	   mundialización	   en	   el	   arte	   de	   la	   época	  
contemporánea.	   Oriente-­Occidente	   del	   Dpto.	   de	   Historia	   del	   Arte	   III	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(Contemporáneo)	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RESUMEN	  	  
Título:	  El	  nacimiento	  de	  Fluxus	  en	  Alemania	  y	  su	  recepción	  crítica.	  Mito	  y	  realidad.	  	  
Introducción:	  El	  objetivo	  principal	  de	  esta	  tesis	  doctoral	  es	  interrogar	  y	  analizar	  el	   que	   puede	   verse	   como	   el	   capítulo	  más	   importante	   de	   la	   historia	   de	   la	   red	   de	  artistas	  Fluxus:	  su	  nacimiento	  en	  la	  Alemania	  Occidental	  de	  1962.	  De	  dimensiones	  legendarias,	   este	  pasaje	   histórico	  no	  había	   sido	  objeto	  de	  un	   estudio	   sistemático	  hasta	   la	   fecha,	  por	   lo	  que	  había	  seguido	  siendo	  eso:	  una	   leyenda.	  Este	   trabajo	  de	  investigación	   aborda	   tanto	   la	   leyenda	   como	   la	   realidad	   histórica	   que	   la	   sustenta	  desde	  una	  perspectiva	  comparativa.	  De	  este	  modo,	  opera	  a	  dos	  niveles	  que,	  en	  el	  caso	  de	  Fluxus,	  no	  solo	  se	  complementan,	  sino	  que	  se	  entretejen	  el	  uno	  en	  el	  otro:	  el	  historiográfico	  y	  el	  histórico.	  
Resumen:	  Desde	  un	  planteamiento	  historiográfico,	  la	  tesis	  comienza	  identificando	  y	  reconstruyendo	  lo	  que	  la	  autora	  denomina	  el	  mito	  (a)fundacional	  de	  Fluxus,	  una	  leyenda	  coral	  relatada	  por	  las	  diferentes	  voces	  de	  los	  principales	  protagonistas	  del	  nacimiento	  de	  Fluxus	  (capítulo	  I).	  El	  análisis	  de	  este	  mito	  (a)fundacional	  pone	  en	  evidencia	  tanto	  el	  desafío	  que	  supone	  para	   la	  historiografía	  del	  arte	   la	  pluralidad	  de	   una	   red	   de	   artistas	   tan	   diversa	   como	   Fluxus,	   como	   las	   principales	   líneas	   de	  investigación	   a	   seguir	   para	   lograr	   un	   conocimiento	   preciso	   de	   los	   hechos	   y	   una	  comprensión	  profunda	  del	  contexto	  cultural	  que	  los	  hizo	  posibles;	  al	  fin	  y	  al	  cabo,	  toda	  leyenda	  contiene	  las	  claves	  fundamentales	  para	  rastrear	  los	  acontecimientos	  y	  las	  circunstancias	  que	  la	  originaron.	  El	   citado	   desafío	   historiográfico	   se	   analiza	   también	   al	   final	   de	   la	   tesis	   en	   la	  introducción	  crítica	  a	  la	  bibliografía,	  donde	  se	  muestra,	  a	  través	  de	  ejemplos	  clave,	  cómo	  las	  narrativas	  subjetivas	  de	  Fluxus	  creadas	  por	  sus	  diferentes	  miembros	  se	  han	  ido	  proyectando	  a	  lo	  largo	  del	  tiempo	  al	  trabajo	  de	  curadores	  e	  investigadores	  (capítulo	  IV).	  En	   cuando	   a	   las	   principales	   líneas	   de	   investigación	   sugeridas	   por	   el	   análisis	   del	  mito	   (a)fundacional	  de	  Fluxus,	  determinan	   la	  estructura	  externa	  e	   interna	  de	   los	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capítulos	   centrales	   del	   trabajo.	   Dado	   que	   el	  mito	   (a)fundacional	   gira	   en	   torno	   al	  primer	   festival	   de	   Fluxus,	   celebrado	   en	  Wiesbaden	   en	   septiembre	   de	   1962,	   este	  evento	  constituye	  el	  tema	  del	  capítulo	  más	  largo	  (cap.	  IV).	  Los	  que	  lo	  preceden	  se	  originan	  en	  él,	  en	  el	  sentido	  de	  que	  diseccionan	  el	  ambiente	  cultural	  y	  artístico	  de	  la	   República	   Federal	   de	   Alemania	   (RFA)	   así	   como,	   más	   específicamente,	   los	  conciertos	   celebrados	   en	   Wuppertal	   y	   Dusseldorf	   en	   junio	   de	   1962	   que	  pavimentaron	   el	   camino	   al	   festival	   (caps.	   II	   y	   III).	   Por	   lo	   demás,	   esta	   estructura	  externa	   da	   pie	   a	   un	   posicionamiento	   crítico	   relativo	   al	   uso	   terminológico	   no	  unificado	  de	  los	  conceptos	  de	  periodización	  histórica	  «pre»	  y	  «proto-­‐Fluxus».	  	  Por	   lo	  que	  respecta	  a	   la	  estructura	  interna	  de	  los	  capítulos	  centrales	  (III	  y	  IV),	  se	  basa	  en	  dos	  claves	  proporcionadas	  por	  el	  mito	  (a)fundacional	  de	  la	  red	  de	  artistas:	  su	   propia	   naturaleza	   legendaria,	   y	   la	   importancia	   que	   le	   concede	   al	   succès	   de	  
scandale	   del	   festival	   de	   Wiesbaden.	   El	   carácter	   legendario	   del	   relato	   sobre	   el	  nacimiento	  fortuito	  de	  Fluxus	  tiene	  su	  razón	  última	  de	  ser	  en	  la	  naturaleza	  efímera	  de	  su	  quehacer:	  como	  pionero	  del	  Arte	  de	  Acción,	  Fluxus	  creó	  un	  corpus	  de	  obras	  que	  son	  conceptualmente	  permanentes	  pero	  transitorias	  en	  su	  ejecución.	  Se	  trata	  de	  partituras	  para	  acciones	  que	  pueden	  interpretarse	  siempre	  de	  forma	  renovada,	  pero	  cuya	  realización	  histórica	  fue,	  obviamente,	  pasajera	  –	  y	  es	  a	  menudo	  también	  muy	  difícil	  de	  documentar.	  Esto	  es	  lo	  que	  hace	  de	  la	  historia	  de	  Fluxus	  un	  territorio	  abierto	   a	   las	   voces	  de	   la	   leyenda,	   y	   también	  el	  motivo	  de	  que	  esta	   tesis	  doctoral	  aborde	  la	  ardua	  tarea	  de	  reconstruir	  los	  conciertos	  de	  Wuppertal	  y	  Dusseldorf,	  así	  como	  el	  festival	  de	  Wiesbaden	  con	  todo	  el	  detalle	  y	  la	  precisión	  posibles,	  para	  así	  permitir	   cotejar	   el	   mito	   con	   la	   realidad	   demostrable.	   En	   cuanto	   al	   succès	   de	  
scandale	   del	   festival	   de	   Wiesbaden,	   constituye	   la	   piedra	   angular	   del	   mito	  (a)fundacional,	  que	  se	  basa	  en	  la	   idea	  de	  que	  fueron	  los	  medios	  de	  comunicación	  de	  masas	  alemanes,	  y	  no	  los	  propios	  artistas,	  quienes	  forjaron	  la	   identidad	  de	  un	  grupo	   de	   artistas	   llamado	   Fluxus.	   Siguiendo	   esta	   pista,	   y	   ampliando	   las	  investigaciones	  a	  los	  conciertos	  proto-­‐Fluxus	  de	  Wuppertal	  y	  Dusseldorf,	  esta	  tesis	  recoge	  los	  resultados	  de	  una	  investigación	  y	  análisis	  exhaustivos	  de	  las	  noticias	  de	  diversa	   índole	  publicadas	  por	   la	  prensa	  y	   la	  televisión	  alemana	  sobre	   los	  eventos	  en	  cuestión.	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Por	   último,	   uno	   de	   los	   principales	   objetivos,	   sino	   el	   principal,	   del	   mito	  (a)fundacional	  de	  Fluxus,	  es	  el	  de	  minimizar	   la	   importancia	  del	  papel	   jugado	  por	  George	  Maciunas	  como	  iniciador	  de	  Fluxus	  y,	  a	  la	  larga,	  su	  controvertida	  actuación	  como	   su	   figura	   líder.	   Por	   ello,	   en	   las	   reconstrucciones	  de	   los	  hechos	   se	   le	  presta	  especial	  atención	  a	  sus	  gestiones	  y	  sus	  ocultas	  intenciones.	  	  	  
CONCLUSIONES	  
La	  primera	  aportación	  de	  esta	  tesis	  doctoral	  reside	  en	  la	  identificación	  del	  carácter	  legendario	   de	   la	   narrativa	   del	   nacimiento	   de	   Fluxus	   que	   sigue	   permeando	   la	  imagen	   que	   tenemos	   hoy	   en	   día	   de	   la	   red	   de	   artistas.	   Este	   caso	   de	   estudio	  específico	   y,	   sin	   embargo,	   extremadamente	   significativo,	   demuestra	   hasta	   qué	  punto	   la	   historiografía	   de	   este	   fenómeno	   artístico	   sigue	   siendo	   deudora	   de	   las	  estrategias	   de	   posicionamiento	   histórico	   adoptadas	   por	   algunos	   de	   sus	  exponentes.	   Con	   ello,	   abre	   el	   camino	   a	   futuras	   investigaciones	   que	   traten	   de	  discernir	   dónde	   acaba	   el	   mito	   y	   empieza	   la	   realidad	   en	   lo	   concerniente	   a	   otros	  pasajes	  de	  la	  leyenda	  de	  Fluxus.	  En	   el	   plano	  histórico,	   este	   trabajo	   llena	   el	   vacío	   dejado	   tras	   de	   sí	   por	   la	   práctica	  efímera	   del	   Arte	   de	   Acción	   en	   lo	   relativo	   a	   los	   dos	   conciertos	   y	   el	   festival	  considerados.	   Afortunadamente,	   siempre	   quedará	   un	   espacio	   de	   ausencia	  insalvable	  entre	   los	  eventos	  y	   su	   reconstrucción.	  A	  pesar	  de	  ello,	   la	   considerable	  exactitud	   de	   esta	   última	   ofrece	   una	   imagen	   precisa	   de	   los	   mistificados	   hechos,	  permitiendo	  una	  valoración	  objetiva	  de	  las	  circunstancias	  puestas	  en	  juego	  y/o	  en	  tela	   de	   juicio	   por	   el	   mito	   (a)fundacional	   de	   Fluxus,	   tales	   como	   el	   papel	  desempeñado	   en	   su	   nacimiento	   por	   los	   medios	   de	   comunicación	   de	   masas	  alemanes	   por	   un	   lado,	   y	   por	   George	   Maciunas	   por	   el	   otro.	   Los	   resultados	   y	  hallazgos	   de	   esta	   valoración	   demuestran	   que	   la	   tesis	   central	   del	   mito	  (a)fundacional	  es	  errónea,	  puesto	  que	  evidencian	  que	  1)	  no	  fueron	  los	  medios	  de	  comunicación	  de	  masas,	  sino	  los	  propios	  artistas	  implicados,	  quienes	  pusieron	  en	  circulación	  la	  expresión	  de	  «la	  gente	  Fluxus»;	  y	  2)	  que,	  cuando	  organizó	  el	  festival	  de	  Wiesbaden,	  Maciunas	   tenía	   una	   clara	   voluntad	   fundacional.	   Por	   lo	   demás,	   las	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investigaciones	   sobre	   la	   respuesta	   crítica	   de	   los	   medios	   de	   comunicación	   y	   las	  intenciones	  ocultas	  de	  Maciunas	  	  se	  han	  revelado	  extremadamente	  fértiles	  para	  la	  profundización	  en	  la	  comprensión	  histórica	  de	  Fluxus.	  El	   resultado	   de	   la	   búsqueda	   de	   artículos,	   críticas,	   reportajes,	   etc.	   originales	  publicados	  en	  Alemania	  en	  respuesta	  a	  los	  conciertos	  proto-­‐Fluxus	  y	  el	  festival	  de	  Wiesbaden	   es	   la	   compilación	   de	   un	   corpus	   crítico	   sin	   precedentes	   que	   incluye	  cuarenta	  y	  dos	  elementos,	  a	  los	  que	  se	  suman	  otros	  tres	  documentos	  que	  reflejan	  la	  crítica	   interna	  ejercida	  por	  asociados	  y	   colaboradores	  de	   los	   artistas.	  Veinticinco	  de	   los	   cuarenta	  y	   cinco	  elementos	  no	  habían	  sido	  ni	   reproducidos	  ni	   citados	   con	  anterioridad	  en	  la	  bibliografía	  de	  Fluxus.	  El	  análisis	  del	  corpus	  saca	  a	  la	  luz	  detalles	  históricos	  cruciales	  desconocidos	  hasta	  la	  fecha,	  y	  plantea	  consideraciones	  críticas	  que	   ayudan	   a	   situar	   el	   nacimiento	  de	   la	   red	  de	   artistas	   en	   el	   contexto	   cultural	   y	  socio-­‐político	   de	   la	   RFA	   a	   principios	   de	   la	   década	   de	   1960.	   Así	   haciendo,	   este	  trabajo	   arroja	   nueva	   luz	   sobre	   el	   inicio	   de	   Fluxus,	   sugiriendo	   además	   nuevas	  perspectivas	  para	  el	  estudio	  general	  del	  fenómeno.	  	  Por	   último,	   las	   pesquisas	   conducidas	   en	   torno	   al	   papel	   y	   el	   programa	   oculto	   de	  Maciunas	   ayudan	   a	   explicar	   el	   origen	   del	   mito	   (a)fundacional	   de	   Fluxus	   desde	  distintas	  perspectivas.	  En	  primer	  lugar,	  muestran	  la	  frágil	  posición	  de	  Maciunas	  en	  la	  escena	  artística	  de	  Alemania	  Occidental.	  Además,	  y	  sobre	  todo,	  revelan	  la	  utopía	  excéntrica	  que	  guió	  su	  actividad	  promocional	  desde	  el	  principio.	  En	  buena	  medida	  oculta	  incluso	  a	  los	  ojos	  de	  sus	  colegas,	  esta	  utopía	  determinó	  el	  secretismo	  de	  su	  proceder	   y	   sus	   estrategias	   promocionales,	   a	   menudo	   extrañas	   y	  contraproducentes.	  Sacando	  a	  la	  luz	  fuentes	  que	  hasta	  ahora	  se	  habían	  pasado	  por	  alto,	   estableciendo	   nuevas	   conexiones	   con	   otras	   ya	   conocidas	   y	   poniéndolas	   a	  todas	  en	  contexto,	  esta	  tesis	  ofrece	  una	  reveladora	  inmersión	  en	  la	  ética	  y	  la	  anti-­‐estética	   de	   Maciunas,	   aportando	   significativas	   contribuciones	   a	   algunos	   de	   los	  aspectos	  clave	  de	  su	  pensamiento	  a	  comienzos	  de	  los	  años	  sesenta.	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SUMMARY	  
Titel:	  The	  Birth	  of	  Fluxus	  in	  Germany	  and	  its	  Critical	  Reception.	  Myth	  and	  Reality.	  
Introduction:	  The	  main	  goal	  of	  this	  dissertation	  is	  to	  interrogate	  and	  analyse	  what	  can	  be	   seen	  as	   the	  most	   important	   chapter	  of	   the	  history	  of	   the	   artists’	   network	  Fluxus:	   its	   birth	   in	   West	   Germany	   in	   1962.	   As	   legendary	   as	   it	   is,	   this	   piece	   of	  history	  had	  never	  been	   systematically	   examined	  until	   now,	   so	   it	   had	   remained	  a	  story,	   a	   narrative	   account.	   This	   research	  work	   sets	   out	   to	   study	  both	   the	   legend	  and	  the	  historical	  reality	  behind	  it	  from	  a	  comparative	  perspective.	  In	  doing	  so,	  it	  operates	  at	  two	  levels,	  that	  in	  the	  case	  of	  Fluxus	  not	  only	  complement	  each	  other,	  but	  also	  intersperse	  one	  in	  the	  other:	  the	  historiographical	  and	  the	  historical	  one.	  	  
Summary:	  On	  the	  basis	  of	  a	  historiographical	  approach,	  the	  dissertation	  begins	  by	  identifying	   and	   reconstructing	   what	   I	   call	   the	   (a)foundational	   myth	   of	   Fluxus,	   a	  choral	   legend	  told	  by	  the	  different	  voices	  of	   the	  main	  protagonists	  of	   the	  birth	  of	  Fluxus	   (chapter	   I).	   The	   analysis	   of	   this	   (a)foundational	   myth	   shows	   both	   the	  challenges	  posed	  to	  art	  historiography	  by	  a	  diverse	  artists’	  network	  such	  as	  Fluxus,	  and	  the	  main	  research	  lines	  to	  be	  followed	  in	  order	  to	  gain	  an	  accurate	  knowledge	  and	  a	   thorough	  understanding	  of	   the	  real	   facts,	  as	  well	  as	  of	   the	  cultural	   context	  that	  made	  them	  possible.	  After	  all,	  every	  legend	  contains	  the	  fundamental	  hints	  as	  to	  its	  historical	  foundation.	  The	  historiographical	  challenge	  is	  further	  examined	  at	  the	  end	  of	  the	  dissertation	  through	   the	   critical	   introduction	   to	   the	   bibliography,	   that	   offers	   a	   survey	   of	   the	  means	   by	   which	   the	   subjective	   narratives	   of	   Fluxus	   created	   by	   its	   different	  members	   have	   permeated	   the	  work	   of	   curators	   and	   scholars	   over	   time	   (chapter	  IV).	  	  As	   for	   the	  main	   research	   lines	   suggested	   by	   the	   (a)foundational	  myth	   of	   Fluxus,	  they	  determine	   the	  external	   and	   internal	   structure	  of	   the	   central	   chapters	  of	   the	  work.	  Since	  the	  (a)foundational	  myth	  revolves	  around	  the	  first	  Fluxus	  festival,	  held	  in	   Wiesbaden	   in	   September	   1962,	   this	   very	   event	   is	   the	   subject	   of	   the	   longest	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chapter	   of	   the	   dissertation	   (number	   IV).	   The	   previous	   ones	   originate	   from	   it,	   in	  that	  they	  dissect	  the	  cultural	  and	  artistic	  scene	  of	  the	  Federal	  Republic	  of	  Germany	  (FRG)	   as	   well	   as,	   more	   specifically,	   the	   concerts	   celebrated	   in	   Wuppertal	   and	  Dusseldorf	   in	   June	  1962	   that	  paved	   the	  way	   for	   the	   festival	   (chapters	   II	   and	   III).	  Moreover,	   this	   external	   structure	   allows	   for	   a	   critical	   positioning	   regarding	   the	  non-­‐unified	  terminological	  use	  of	  the	  periodization	  concepts	  of	  «pre»	  and	  «proto-­‐Fluxus».	  	  Concerning	  the	  internal	  structure	  of	  the	  main	  chapters	  (III	  and	  IV),	   it	   is	  based	  on	  two	   clues	   provided	   by	   the	   (a)foundational	  myth	   of	   the	   artists’	   network:	   its	   very	  legendary	  nature,	  and	  the	  emphasis	  it	  lays	  in	  the	  succès	  de	  scandale	  of	  the	  festival	  of	   Wiesbaden.	   The	   legendary	   nature	   of	   the	   (hi)story	   of	   the	   incidental	   birth	   of	  Fluxus	  is	  ascribable	  to	  the	  ephemeral	  quality	  of	  its	  artistic	  practice:	  as	  a	  pioneer	  in	  Action	   Art,	   Fluxus	   proposed	   a	   body	   of	  work	   that	   is	   conceptually	   permanent	   but	  transitory	   in	  practice.	   Its	   action-­‐scores	   can	  always	  be	  performed	  anew,	  but	   their	  historical	   execution	   was	   necessarily	   transient	   and	   is	   often	   very	   difficult	   to	  document.	  This	  is	  what	  makes	  the	  history	  of	  Fluxus	  a	  territory	  open	  to	  the	  voices	  of	  legend,	  and	  also	  the	  reason	  why	  this	  dissertation	  addresses	  the	  arduous	  task	  of	  reconstructing	  the	  concerts	  of	  Wuppertal	  and	  Düsseldorf,	  as	  well	  as	  the	  festival	  of	  Wiesbaden	   as	   accurately	   as	   possible,	   aiming	   to	   allow	   a	   comparison	   of	   the	  myth	  with	  the	  provable	  reality.	  As	  to	  the	  succès	  de	  scandale	  of	  the	  festival	  of	  Wiesbaden,	  it	  is	  the	  cornerstone	  of	  the	  (a)foundational	  myth,	  which	  is	  based	  on	  the	  idea	  that	  it	  was	  the	  German	  media,	  and	  not	  the	  artists	  themselves,	  who	  forged	  the	  identity	  of	  an	  artists	  group	  called	  Fluxus.	  Following	   this	   trail,	  and	  extending	   the	  research	   to	  the	  proto-­‐Fluxus	  events	  of	  Wuppertal	  and	  Düsseldorf,	  I	  carried	  out	  an	  exhaustive	  research	  and	  analysis	  of	  the	  reports	  published	  by	  German	  newspapers,	  magazines	  and	  television	  regarding	  those	  events.	  	  Finally,	  one	  of	  the	  fundamental	  goals,	  if	  not	  the	  fundamental,	  of	  the	  (a)foundational	  myth	  is	  to	  undermine	  George	  Maciunas’s	  role	  as	  initiator	  of	  Fluxus	  and,	  in	  the	  long	  run,	  his	  controversial	  acting	  as	  its	  leading	  figure.	  Thus,	  in	  the	  pages	  that	  follow,	  the	  reconstructions	   of	   the	   facts	   pay	   special	   attention	   to	   his	   endeavours	   and	   hidden	  intentions.	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CONCLUSIONS	  
The	   first	   contribution	   of	   this	   dissertation	   is	   the	   identification	   of	   the	   legendary	  nature	  of	  the	  narrative	  of	  the	  birth	  of	  Fluxus	  that	  still	  pervades	  the	  image	  we	  have	  of	   the	   artists’	   network	   nowadays.	   This	   specific	   and	   nonetheless	   extremely	  significant	  case	  of	  study	  proves	  how	  the	  historiography	  of	  this	  artistic	  phenomenon	  is	   still	   indebted	   to	   the	   strategies	  of	  historical	  positioning	  adopted	  by	   some	  of	   its	  members.	  Thereby,	   it	   opens	   the	  path	   for	   future	   investigations	   that	  would	  aim	   to	  discern	  where	  the	  myth	  ends	  and	  the	  reality	  begins	  regarding	  other	  aspects	  of	  the	  Fluxus’s	  legend.	  On	  the	  historical	  level,	  this	  work	  fills	  the	  void	  left	  behind	  by	  the	  ephemeral	  practice	  of	  Action	  Art	  concerning	  the	  two	  concerts	  and	  the	  festival	  considered.	  Fortunately	  enough,	   a	   gap	   will	   always	   remain	   between	   the	   events	   and	   their	   reconstruction.	  Nonetheless,	  the	  accuracy	  of	  the	  latter	  offers	  a	  very	  precise	  picture	  of	  the	  mystified	  facts,	  allowing	   for	  an	  objective	  evaluation	  of	   the	  circumstances	  brought	   into	  play	  by	  the	  (a)foundational	  myth	  of	  Fluxus,	  i.	  e.	  the	  role	  played	  in	  the	  birth	  of	  Fluxus	  by	  the	  German	  media	  on	  the	  one	  side,	  and	  by	  George	  Maciunas	  on	  the.	  The	  findings	  of	  this	   evaluation	  disprove	   the	   central	   theory	  of	   the	   (a)foundational	  myth,	   showing	  that	   it	  wasn’t	   the	  media	  who	  began	   calling	   the	  artists	   “«the	  Fluxus	  people»”,	   but	  the	  artists	  themselves;	  and	  also,	  that	  Maciunas	  had	  a	  clear	  foundational	   intention	  when	  organizing	  the	  festival	  of	  Wiesbaden.	  Moreover,	  the	  researches	  into	  both	  the	  media	  response	  and	  Maciunas’s	  agenda	  have	  proven	  extremely	  fruitful	  to	  deepen	  the	  historical	  understanding	  of	  Fluxus.	  The	  result	  of	   the	  search	   for	   the	  original	   reports	  published	   in	  Germany	  about	   the	  proto-­‐Fluxus	   concerts	   and	   the	   festival	   of	   Wiesbaden	   is	   the	   compilation	   of	   an	  unprecedented	   critical	   corpus	   of	   forty-­‐two	   items,	   plus	   another	   three	   documents	  that	  reflect	  the	  internal	  criticism	  levelled	  by	  associates	  of	  the	  artists.	  Twenty-­‐five	  of	   the	   forty-­‐five	   items	  had	  never	  been	  reproduced	  nor	  even	  quoted	  before	   in	   the	  literature	   of	   Fluxus.	   The	   analysis	   of	   the	   corpus	   lays	   bare	   unknown	   yet	   crucial	  historical	  details	  as	  well	  as	  critical	  considerations	  that	  help	  placing	  the	  birth	  of	  the	  artists’	  network	  in	  the	  socio-­‐political	  and	  cultural	  context	  of	  the	  FRG	  and	  the	  early	  1960s.	  Thereby,	  this	  work	  casts	  a	  new	  light	  on	  the	  beginning	  of	  Fluxus,	  suggesting	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I/	  INTRODUCCIÓN:	  	  
EL	  MITO	  (A)FUNDACIONAL	  DE	  FLUXUS.	  	  
TRAGICOMEDIA	  EN	  CUATRO	  ACTOS	  Y	  UN	  ENTREMÉS	  
	  “Escenario:	  Berlín	  1985.	  Wolf	  Vostell	  y	  yo,	  ambos	  veteranos	  con	  cicatrices	  de	  guerra	  del	  nacimiento	  de	  Fluxus	  en	  Wiesbaden	  en	  1962,	  compartimos	  una	  botella	  de	  vino	  tinto	  en	  una	  cena	  en	  mi	  apartamento.	  El	  reencuentro	  de	  dos	  viejos	  amigos.	  Con	  la	  lengua	  suelta	  por	  el	  tinto	  añejo,	  pongo	  en	  duda	  algo	  que	  Wolf	  ha	  publicado	  recientemente	  en	  relación	  a	  un	  evento	  de	  Fluxus	  en	  el	  que	  yo	  había	  estado	  implicado.	  «Mi	  querido	  Wolf,	  eso	  no	  fue	  así	  de	  ninguna	  manera.	  Fue	  casi	  al	  contrario.»	  «Mi	  querido	  Emmett	  ¿no	  sabes»	  –	  replica	  –	  «no	  sabes	  que	  la	  historia	  puede	  ser	  muy	  flexible?»	  (Todavía	  puedo	  oír	  los	  ecos	  de	  ese	  flex-­‐ii-­‐bul	  en	  alemán).	  «Especialmente	  la	  historia	  del	  arte»	  	  –	  dije	  yo	  entonces,	  y	  lo	  repito	  ahora.”	  	  Emmett	  Williams,	  A	  Flexible	  History	  of	  Fluxus	  Facts	  &	  Fictions,	  2006.	  	  El	  objetivo	  de	  esta	  tesis	  doctoral	  es	  someter	  a	  análisis	  el	  que	  probablemente	  sea	  el	  capítulo	  más	  crucial	  de	  toda	  la	  historia	  de	  Fluxus,	  ese	  fenómeno	  de	  neo-­‐vanguardia	  artística	  cuya	  definición	  precisa	   resulta	  escurridiza	  aún	  a	  día	  de	  hoy.	  Tras	   largos	  años	  de	  debates,	  no	  parece	  posible	  poner	  de	  acuerdo	  a	  los	  especialistas	  sobre	  si	  fue	  o	   no	   un	   movimiento	   artístico	   y	   han	   proliferado	   los	   intentos	   de	   ofrecer	  clasificaciones	  alternativas	  (se	  ha	  hablado	  por	  ejemplo	  de	  una	  “fluxactitud”,	  de	  un	  “frente	   unido”,	   de	   un	   “foro”	   y	   de	   una	   “alianza	   comunitaria”,	   entre	   otros	  calificativos).1	  Mientras	   tanto,	  poco	  a	  poco	  va	   imponiéndose	   la	   idea	  generalizada	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	  Sobre	  los	  dos	  primeros	  calificativos	  veáse:	   infra,	  cap.	   I,	  segundo	  y	  cuarto	  actos	  respectivamente,	  así	  como	  SMITH,	  Owen	  F.	  (1998a):	  Fluxus.	  The	  History	  of	  an	  Attitude.	  [Tesis	  doctoral].	  San	  Diego:	  San	  Diego	   State	   University	   Press.	   Sobre	   el	   “foro”	   véase,	   por	   ejemplo:	   SMITH,	   Owen	   F.	   (1998b):	  “Developing	  a	  Fluxable	  Forum:	  Early	  Performance	  and	  Publishing”,	  en	  FRIEDMAN,	  Ken	  (ed.)	  (1998):	  
The	   Fluxus	   Reader.	   Londres,	   Academy	   Editions,	   pp.	   3-­‐21.	   La	   expression	   “alianza	   comunitaria”	  procede	  de:	  HIGGINS,	  Hannah	  (1998):	  “Fluxus	  Fortuna”,	  en	  FRIEDMAN	  (ed.)	  (1998),	  op.	  cit.,	  pp.	  31-­‐60	  (p.	  37).	  Respecto	  a	  la	  controversia	  sobre	  la	  definición	  de	  Fluxus	  como	  movimiento,	  cf.,	  por	  ejemplo:	  MILMAN,	   Estera	   (1992):	   “Historial	   Precedents,	   Trans-­‐historical	   Strategies,	   and	   the	   Myth	   of	  Democratization”,	   en	   Visible	   Language,	   vol.	   26,	   nº.	   1-­‐2	   (invierno-­‐primavera	   de	   1992):	   MILMAN,	  Estera	   (ed.):	   Fluxus:	   A	   Conceptual	   Country.	   Sup.	   Exp.:	   Franklin	   Furnace	   Archiv,	   Nueva	   York.	  Providence	   (Rhode	   Island),	   pp.	   17-­‐34	   (nota	   1,	   p.	   33),	   de	   aquí	   en	   adelante	   citado	   como	   Visible	  
Language	  (26.1992,1-­‐2);	  HIGGINS,	  Hannah	  (1992):	  “Naming	  Change	  and	  Changing	  Names:	  Fluxus	  as	  a	  Proper	  Noun”,	  en	  FRIEDMAN,	  Ken	  &	  SCHÜPPENHAUER,	  Christel	  (eds.)	  (1992):	  Fluxus	  Virus.	  1962-­1992.	  Cat.	  Exp.:	   “Temporäres	  Museum”	  –	  Kaufhof-­‐Parkhaus,	  Kölnischer	  Kunstverein,	  Moltkerei,	  Colonia.	  Colonia:	  Galerie	  Schüppenhauer,	  pp.	  73-­‐77	  (p.	  73	  y	  passim);	  y	  HENDRICKS,	  Jon	  (1988c),	  “Foreword:	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de	  que,	  movimiento	  o	  no,	  Fluxus	  se	  configuró	  como	  la	  primera	  red	  internacional	  de	  artistas	   del	   mundo	   globalizado.2	   Pues	   bien,	   el	   momento	   más	   decisivo	   en	   la	  evolución	   de	   este	   fenómeno	   artístico	   de	   difícil	   clasificación	   fue	   su	   nacimiento,	  garantía	   última	   de	   que,	   a	   pesar	   de	   su	   sintomática	   tendencia	   a	   la	   indefinición,	  Fluxus	   realmente	   existió	   como	   objeto	   histórico	   y	   no	   sólo,	   como	   a	   veces	   podría	  sospecharse,	  como	  tema	  de	  debate.	  El	   interés	   de	   estudiar	   el	   nacimiento	   de	   Fluxus	   se	   despliega	   en	   varios	   niveles	  entrelazados	  unos	  con	  otros:	  el	  histórico	  y	  el	  literario,	  el	  crítico	  y	  el	  teórico.	  Desde	  el	   punto	   de	   vista	   histórico,	   es	   fundamental	   tener	   en	   cuenta	   que,	   dentro	   de	   la	  multiplicidad	   interdisciplinar	   e	   Intermedia3	   de	   las	   prácticas	   artísticas	   de	   las	   que	  Fluxus	   fue	   pionero,	   la	   que	   protagonizó	   su	   nacimiento	   y	   es	   por	   lo	   tanto	   el	   eje	   de	  estas	   investigaciones	   fue	   la	   llamada	   Música	   o	   Arte	   de	   Acción.	   Este	   es	   un	   arte	  efímero	   por	   excelencia	   que	   pone	   el	   énfasis	   en	   el	   proceso	   de	   interpretación	   o	  
performance	  de	  las	  piezas.	  Renuncia	  con	  ello	  al	  postulado	  tradicional	  según	  el	  cual	  el	   objetivo	   y	   resultado	   de	   la	   actividad	   creativa	   sería	   la	   confección	   de	   una	   obra	  acabada	  en	  sí	  misma,	  y	  se	  vuelca	  en	  un	  hacer	  siempre	  inconcluso	  y	  múltiple	  del	  que	  al	  historiador	  no	  le	  quedan	  más	  que	  huellas	  –	  o,	  en	  el	  mejor	  de	  los	  casos,	  partituras,	  invitaciones	  con	  un	  amplio	  margen	  de	  libertad	  a	  que	  las	  realice	  él	  mismo.	  En	  este	  sentido,	   el	   arte	   de	   acción	   plantea	   un	   desafío	   a	   la	   historiografía	   del	   arte,	   una	  disciplina	  a	   la	  que	  priva	  de	   la	  presencia	  física	  de	   la	  obra	  para	  confrontarla	  con	  la	  ausencia	  de	  lo	  sucedido.4	  Es	  en	  ese	  espacio	  de	  ausencia	  donde	  entra	  la	  dimensión	  
literaria,	   otro	   de	   los	   niveles	   en	   que	   se	   proyectan	   las	   presentes	   investigaciones	  sobre	   el	   nacimiento	   de	   Fluxus.	   Porque	   entre	   lo	   sucedido	   y	   quien	   intente	  aproximarse	  a	  ello	  a	  través	  de	  la	  distancia	  del	  tiempo	  están	  los	  relatos	  que	  nos	  han	  legado	  los	  protagonistas	  de	  los	  hechos:	  sus	  recuerdos,	  opiniones,	  interpretaciones	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  The	   Movement”,	   en	   HENDRICKS,	   Jon	   (ed.)	   (1988):	   Fluxus	   Codex.	   Detroit	   (MI)	   &	   Nueva	   York:	   The	  Gilbert	  and	  Lila	  Silverman	  Fluxus	  Collection	  &	  Harry	  N.	  Abrams,	  Inc.,	  pp.	  21-­‐28	  (p.	  21)	  2	   Cf.	   por	   ejemplo:	   CLAVEZ,	   Bertrand	   (2003):	   Fluxus,	   l'histoire,	   la	   théorie,	   pour	   une	   histoire	   des	  
évènements	   quenconques.	   [Tesis	   doctoral	   inédita].	   Université	   de	   Paris	   X	   Nanterre	   (passim);	   y	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2013b),	  op.	  cit.,	  	  pp.	  125-­‐153.	  3	  Sobre	  el	  término	  «Intermedia»	  véase:	  supra,	  Memoria,	  nota	  1.	  4	  Para	  una	  aproximación	  a	  esta	  cuestión,	  véase:	  RIVIÈRE	  RÍOS,	  Henar	  (2011):	  “Papeles	  para	  la	  historia	  de	  Fluxus	  y	  Zaj:	  entre	  el	  documento	  y	  la	  práctica	  artística”,	  en	  Anales	  de	  Historia	  del	  Arte,	  vol.	  Extra	  2011.	   Madrid:	   Servicio	   de	   Publicaciones	   de	   la	   Universidad	   Complutense,	   pp.	   421-­‐436.	   Artículo	  completo	   también	   en:	   http://revistas.ucm.es/index.php/ANHA/issue/current	   [fecha	   de	   último	  acceso:	  27	  de	  febrero	  de	  2015].	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y	  teorías.	  Ellos	  constituyen,	   junto	  a	   las	  evidencias	  documentales,	  el	  medio	  que	  ha	  de	   conducirnos	   hasta	   nuestro	   objetivo.	   Y	   mientras	   nos	   deslizan	   hacia	   él	   nos	  enredan	  en	   los	   laberintos	  de	   las	  palabras	  hasta	  el	  punto	  de	  hacernos	  dudar	  de	   la	  certeza	  de	  nuestra	  búsqueda.	  	  Esta	   introducción	   ofrece	   una	   inmersión	   en	   la	   historia	   de	   Fluxus	   a	   través	   de	   su	  dimensión	  literaria.	  De	  la	  mano	  de	  las	  declaraciones	  de	  algunos	  de	  los	  artistas	  que	  protagonizaron	   su	   nacimiento,	   van	   desgranándose	   los	   acontecimientos	   que	   lo	  precedieron	   y	   siguieron.	   Se	   le	   proporcionan	   así	   al	   lector	   una	   serie	   de	   claves	  prospectivas	   y	   retroactivas	   para	   la	   comprensión	   del	   momento	   en	   cuestión,	   al	  tiempo	  en	  que	  se	  despliega	  ante	  él	  la	  complejidad	  narrativa	  que	  envuelve	  al	  Fluxus	  histórico,	   trasladándolo	   al	   ámbito	   de	   la	   leyenda	   y,	   de	   ahí,	   al	  mitológico.	   Se	   verá	  también	  cómo	  este	  ámbito	  se	  funde	  con	  el	  teórico,	  llegando	  a	  intercambiarse	  con	  él	  en	   un	   proceso	   de	   retroalimentación	  mutua:	   el	  mito	   cimenta	   una	   argumentación	  teórica	  que,	  a	  su	  vez,	  presenta	  al	  mito	  como	  alternativa	  a	  la	  historia.	  Por	  último	  –	  aunque	  no	  en	  orden	  de	  aparición	  ni	  de	  importancia	  –,	  se	  evidenciará	  que	  tanto	  la	  historia	  como	  el	  mito	  y	  la	  teoría	  apuntan	  en	  la	  misma	  dirección:	  la	  crítica,	  es	  decir,	  la	   recepción	   de	   los	   hechos	   a	   través	   de	   los	   medios	   de	   comunicación	   de	   masas.	  Piedra	  angular	  de	   los	  tres	  ámbitos,	  dicha	  recepción	  será	  por	  consiguiente	  uno	  de	  los	  dos	  ejes	  de	  esta	  tesis	  doctoral.	  El	  otro	  lo	  constituirá	  una	  reconstrucción	  de	  los	  hechos	   que,	   aproximándose	   a	   ellos	   de	   la	   forma	   más	   precisa	   posible,	   tratará	   de	  acortar	  la	  distancia	  que	  media	  entre	  lo	  sucedido	  y	  su	  huella,	  a	  sabiendas,	  eso	  sí,	  de	  que	  afortunadamente	  siempre	  quedará	  un	  irreductible	  espacio	  abierto	  al	  error	  y	  la	  imaginación.	  Pero	  no	  adelantemos	  acontecimientos	  y	  demos	  paso	  ya	  a	  la	  legendaria	  historia	  del	  nacimiento	  de	  Fluxus	  contada	  de	  boca	  de	  sus	  protagonistas.	  ¡Que	  se	  abra	  el	  telón!	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PRIMER	  ACTO:	  BENJAMIN	  PATTERSON	  
“En	  resumen,	  recibimos	  el	  nombre	  de	  Fluxus	  porque	  los	  medios	  de	  comunicación	  alemanes	   no	   encontraron	   una	   expresión	   mejor	   para	   «horrible».”	   Con	   esta	  afirmación	   concluía	   su	   explicación	   sobre	   el	   nacimiento	   de	   Fluxus	   el	  estadounidense	  Benjamin	  Patterson	  (n.	  1934),	  uno	  de	  sus	  miembros	  fundadores.5	  El	  lector	  que	  esté	  un	  poco	  familiarizado	  con	  la	  historia	  de	  este	  fenómeno	  artístico,	  no	  encontrará	  difícil	  ubicar	  geográfica	  y	  temporalmente	  la	  referencia	  de	  Patterson:	  Wiesbaden,	  República	  Federal	  de	  Alemania,	  1962;	  más	  concretamente:	  Städtisches	  Museum	   (Museo	   Municipial)	   de	   Wiesbaden,	   septiembre.	   Durante	   casi	   todos	   los	  fines	   de	   semana	   de	   aquel	   mes,	   el	   público	   de	   la	   capital	   del	   estado	   de	   Hesse	   y	  alrededores	   tuvo	   ocasión	   de	   presenciar	   un	   espectáculo,	   asombroso	   entonces,	  mítico	  hoy	  día,	  titulado	  FLUXUS	  –	  INTERNATIONALE	  FESTSPIELE	  NEUESTER	  MUSIK	  (“FLUXUS	  –	  
FESTIVAL	  INTERNACIONAL	  DE	  MÚSICA	  NOVÍSIMA”).	  Preparado	  por	  George	  Maciunas	  (1931-­‐1978),	   un	   lituano-­‐americano	   recientemente	   llegado	  de	  Nueva	  York,	   su	  programa	  desplegaba	   un	   abanico	   de	   propuestas	   que	   iban	   desde	   la	   llamada	   Nueva	  Música,	  incluyendo	   los	  más	  recientes	  desarrollos	  de	   la	  electrónica,	  hasta	  el	  naciente	  Arte	  de	  Acción,	  cuyas	  más	  radicales	  manifestaciones	  produjeron	  la	  conmoción	  pública	  a	  la	   que	   hacía	   referencia	   Patterson.	   Conforme	   a	   la	   exposición	   de	   este	   autor,	   el	  escándalo	   desatado	   habría	   sido	   la	   razón	   última	   de	   que,	   desde	   entonces,	   la	  institución	   Arte	   tenga	   puesta	   una	   chincheta	   con	   el	   nombre	   «Fluxus»	   en	   su	  calendario,	  y	  no	  haya	  olvidado	  conmemorarlo	  religiosamente	  en	  los	  cinco	  decenios	  que	  han	  transcurrido	  desde	  entonces:	  septiembre	  de	  1972,	  septiembre	  de	  1982,	  y	  así	  sucesivamente	  hasta	  septiembre	  de	  2012.6	  
	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  5	  PATTERSON,	  Ben	   (1991):	   “«Ich	  bin	   froh,	  daß	  Sie	  mir	  diese	  Frage	  gestellt	  haben»”	   [traducción	  del	  inglés	   de	   Elvira	   Christian],	   en	  Kunstforum	   International,	   vol.	   115	   (septiembre-­‐octubre	   de	   1991):	  DANIELS,	  Dieter	  (ed.):	  Fluxus	  –	  ein	  Nachruf	  zu	  Lebzeiten,	  Wiesbaden	  &	  Colonia,	  pp.	  166-­‐177	  (p.	  175),	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  Kunstforum	  (115.1991).	  	  6	   Los	   catálogos	   de	   exposiciones	   celebradas	   en	   torno	   al	   segundo	   año	   de	   cada	   una	   de	   las	   cinco	  décadas	   transcurridas	  dan	  buena	  prueba	  del	   compromiso	   institucional	   con	   la	   conmemoración	  de	  Fluxus;	   también	   numerosas	   otras	   publicaciones	   más	   o	   menos	   académicas	   demuestran	   que	   el	  interés	   por	   este	   fenómeno	   artístico	   ha	   renacido	   siempre,	   hasta	   la	   fecha	   presente,	   en	   torno	   a	   su	  aniversario.	  Cf.	  la	  bibliografía	  del	  presente	  volumen.	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Figura	  1:	  El	  festival	  Fluxus	  de	  Wiesbaden	  visto	  por	  la	  prensa	  danesa	  (Archiv	  Sohm).	  	  	  “Cuando	  un	  grupo	  de	  gente	   joven	  –	  creo	  que	  ninguno	  de	  nosotros	  pasaba	  de	  25	  –	  presentó	  en	  Wiesbaden	  la	  «nueva»	  cultura,	  maltratando	  un	  piano	  de	  cola	  Steinway	  con	   hachas,	  martillos,	   sierras,	   destornilladores,	   etc.	   –	   ¡Chico,	   eso	   provocó	  muchos	  titulares!	   Las	   Piano	   Activities	   de	   Phil[ip]	   Corner	   y	   mis	   Variations	   for	   Double-­Bass	  fueron	   portada,	   y	   los	   noticieros	   televisivos	   de	   todo	   el	   país	   informaron	   sobre	   [el	  festival].	  [Fig.	  1]	  Pero	  como	  todo	  esto	  ocurría	  en	  nombre	  del	  arte	  y,	  por	  lo	  tanto,	  debía	  ser	  tomado	  en	  serio,	   hacía	   falta	   una	   clasificación,	   un	   «cajón»	   en	   el	   que	   meterlo	   todo.	   Hasta	  entonces,	  eso	  que	  hoy	  se	  conoce	  como	  Fluxus	  no	  sabía	  lo	  que	  era,	  o	  si	  era	  suficiente	  como	  para	  justificar	  una	  nueva	  denominación.	  Así	  que	  los	  medios	  de	  comunicación	  alemanes	   decidieron	   emplear	   el	   nombre	   del	   festival,	   «Fluxus»,	   que	   no	   daba	  problemas	  de	  copyright	  porque	  ninguna	  otra	  corriente	  artística	  lo	  reclamaba,	  como	  apelativo	   para	   las	   acciones	   de	   esos	   «jóvenes	   artistas	   locos»	   (que	   al	   fin	   y	   al	   cabo	  debían	   ser	   importantes,	   ya	   que	   el	   festival	   se	   había	   celebrado	   en	   el	   teatro	   [sic!]	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municipal	   de	  Wiesbaden).	   Y	   así	   fue	   como	   ese	   grupo	   laxo	   de	   artistas	   de	   los	   países	  más	  diversos,	  desde	   Japón	  hasta	  Yugoslavia	  (la	  mayoría	  de	  nosotros	  conocía,	  en	  el	  mejor	  de	   los	   casos,	   el	   treinta	  por	   cierto	  de	   los	  nombres	  de	   los	  demás	  artistas	  y	   el	  diez	   por	   ciento	   de	   sus	   piezas,	   y	   solo	   un	   cinco	   por	   cierto	   nos	   conocíamos	  personalmente),	   fue	   etiquetado	   como	   «nueva	   corriente	   artística	   llamada	   Fluxus»,	  más	  o	  menos	  de	  un	  día	  para	  otro	  –	  y	  sin	  que	  se	  nos	  hubiera	  preguntado	  si	  estábamos	  de	  acuerdo.”7	  	  Fluxus	   existiría	   así,	   simple	   y	   llanamente,	   por	   convención;	   la	   convención	   de	   lo	  nuevo,	  heredada	  de	  las	  vanguardias	  de	  la	  primera	  mitad	  del	  siglo	  XX,	  según	  la	  cual	  las	  jóvenes	  generaciones	  de	  artistas	  producen	  arte	  provocativo	  e	  incomprensible,	  y	  se	   agrupan	  para	   hacerse	   fuertes	   bajo	   un	   nombre	   insignia	   que	   les	   identifique.	   Lo	  interesante	  de	  la	  cuestión	  es	  que,	  en	  realidad	  –	  siempre	  siguiendo	  a	  Patterson	  –,	  los	  llamados	  artistas	  Fluxus	  no	  habían	  tenido	  el	  más	  mínimo	  interés	  en	  adscribirse	  a	  esta	   convención:	   era	   la	   opinión	   pública	   quien	   había	   sentido	   la	   necesidad	   de	  acogerse	   a	   la	   fórmula	   para	   ordenar	   su	   desconcierto	   con	   un	   calificativo	   a	   mano.	  Como	  objeto	  histórico	  en	  la	  tradición	  de	  las	  vanguardias	  Fluxus	  era,	  en	  definitiva,	  una	  creación	  de	  los	  medios	  de	  comunicación	  de	  masas	  alemanes.	  	  	  Ahora	   bien,	   hay	   dos	   aspectos	   de	   las	   afirmaciones	   de	   Patterson	   que	   resultan	  intrigantes	  y,	  cuanto	  menos,	  ambiguos.	  En	  primer	  lugar,	  si	  el	  festival	  de	  Wiesbaden	  no	   iba	   a	   presentar	   a	   una	   “«nueva	   corriente	   artística	   llamada	   Fluxus»”,	   entonces	  ¿por	  qué	  se	  empleó	  en	  la	  primera	  posición	  de	  su	  título	  aquel	   latinismo,	  que	  en	  la	  práctica	  era	  un	  neologismo	  para	  el	  mundo	  del	  arte?	  Sea	  como	  fuere,	  y	  en	  segundo	  lugar,	  Fluxus	  no	  era	  la	  primera	  manifestación	  artística	  de	  la	  modernidad	  bautizada	  por	  la	  prensa,	  de	  modo	  que	  ¿por	  qué	  uno	  de	  sus	  miembros	  –	  y,	  como	  veremos	  en	  seguida,	  no	  sería	  el	  único	  –	  	  insistía	  en	  subrayar	  el	  asunto,	  desmarcándose	  así	  del	  nombre	  que	  le	  había	  hecho	  célebre?	  O,	  inversamente	  ¿por	  qué	  lo	  seguía	  empleando	  si	  no	  estaba	  conforme	  con	  sus	  implicaciones?	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  7	  PATTERSON	  (1991),	  op.	  cit.,	  p.	  175.	  Esta	  traducción	  y	  todas	  las	  demás	  de	  la	  tesis,	  sean	  del	  inglés	  o	  del	  alemán,	  son	  mías.	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SEGUNDO	  ACTO:	  DICK	  HIGGINS	  
“Fluxus	  existía	  ya,	  antes	  de	  recibir	  su	  nombre”.	  Estas	  palabras,	  con	  las	  que	  el	  artista	  estadounidense	   Dick	   Higgins	   (1938-­‐1998)	   abría	   uno	   de	   sus	   relatos	   sobre	   la	  historia	   de	   Fluxus,8	   son	   hoy	   prácticamente	   un	   clásico	   en	   su	   género	   –	   el	   de	   las	  declaraciones	  sobre	  el	  fenómeno	  por	  parte	  de	  sus	  artífices.	  A	  primera	  vista	  podría	  parecer	  que	  entran	  en	  contradicción	  con	  las	  observaciones	  de	  Patterson	  pero,	  bien	  entendidas,	  apuntan	  en	  la	  misma	  dirección.	  Es	  más,	  asumiendo	  que	  la	  memoria	  es	  una	  construcción	  en	  continua	  transformación,	  podría	  incluso	  sospecharse	  que	  los	  recuerdos	   de	   Patterson	   se	   nutren	   en	   parte	   de	   los	   de	   Higgins.	   Este	   último	   había	  empezado	  a	  difundir	  sus	  opiniones	  acerca	  del	  nacimiento	  de	  Fluxus	  décadas	  antes	  de	   que	   el	   primero	   hiciera	   los	   comentarios	   arriba	   transcritos	   y,	   a	   partir	   de	   un	  momento	  dado,	  había	  incorporando	  a	  sus	  narraciones	  la	  referencia	  a	  los	  medios	  de	  comunicación	   de	   masas	   alemanes	   como	   responsables	   de	   aquel	   espejismo	   de	  movimiento	  llamado	  Fluxus:	  
“Fluxus	  existía	  ya,	  antes	  de	  recibir	  su	  nombre,	  y	  sigue	  existiendo	  hoy,	  muchos	  años	  después	  [1982],	  como	  una	  forma	  y	  un	  principio	  y	  un	  tipo	  de	  obra.	  A	  este	  respecto,	  se	  diferencia	   de	   los	   «movimientos»	   artísticos,	   que	   tienen	   un	   comienzo	   deliberado	   y,	  generalmente,	  un	  programa	  para	  mover	  las	  artes	  desde	  donde	  se	  encuentran	  a	  otro	  punto	  distinto	  en	  su	  evolución.	  Esto	  [esa	  diferencia]	  se	  debe	  a	  que	  sus	  participantes	  nunca	  se	  vieron	  a	  sí	  mismos	  como	  un	  grupo	  hasta	  que	  fueron	  descritos	  como	  tal	  en	  conexión	  con	  el	  «Festum	  Fluxorum»	  (Festival	  Fluxus)	  de	  Wiesbaden	  en	  1962,	  para	  cuando	  los	  participantes	  habían	  estado	  haciendo	  «obras	  Fluxus»	  desde	  hacía	  cuatro	  o	  cinco	  años.	  […]	  	  Los	  conciertos	  [de	  Wiesbaden]	  crearon	  un	  gran	  escándalo	  y	  también	  mucho	  interés	  serio,	  de	  modo	  que,	  en	  el	  otoño	  de	  1962	  […]	  la	  prensa	  decidió	  llamarnos	  la	  «Fluxus-­
Leute»	  (gente-­‐Fluxus).”	  9	  Higgins	  insistiría	  en	  otras	  ocasiones:	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  8	  HIGGINS,	  Dick	  (1982b):	  “In	  einem	  Minensuchboot	  um	  die	  Welt	  oder	  Einige	  Bemerkungen	  zu	  Fluxus	  /	  In	  a	  Minesweeper	  Around	  the	  World.	  Some	  remarks	  on	  Fluxus”,	  en	  BLOCK,	  René	  (ed.)	  (1983):	  1962	  
WiesbadenFLUXUS	   1982.	   Eine	   kleine	   Geschichte	   von	   Fluxus	   in	   drei	   Teilen.	   Cat.	   Exp.:	   Museum	  Wiesbaden,	   Nassauischer	   Kunstverein,	   Harlekin	   Art.	   Wiesbaden:	   Harlekin	   Art	   &	   Berliner	  Künstlerprogramm	  des	  DAAD,	  pp.	  126-­‐135	  (p.	  126).	  9	  (Énfasis	  añadido).	  HIGGINS	  (1982b	  ),	  op.	  cit.,	  p.	  126	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“El	   primer	   fin	   de	   semana	   [del	   festival	   de	   Wiesbaden]	   había	   sido	   un	   shock	  considerable	   para	   el	   público,	   y	   por	   eso	   al	   segundo	   fin	   de	   semana	   vinieron	   la	  televisión	  y	  la	  prensa,	  lo	  que	  hizo	  el	  escándalo	  aún	  mayor.	  La	  gente	  de	  la	  televisión	  nos	  ridiculizó,	  filmándonos	  cabeza	  abajo.	  Lo	  interesante	  del	  asunto,	  sin	  embargo,	  es:	  los	  reporteros	  de	  la	  televisión	  fueron	  los	  primeros	   en	   empezar	   a	   llamarnos	   «la	   gente	   Fluxus»”	   –	  porque	   en	   aquel	  momento	  nosotros	   no	   teníamos	   todavía	   un	   nombre	   para	   nosotros	   mismos.	   Por	   tanto,	   el	  nombre	   de	   Fluxus	   nos	   lo	   dio	   por	   un	   lado	  Maciunas,	   pero	   también	   los	   medios	   de	  comunicación.	   Porque	   para	   nosotros	   Fluxus	   era	   simplemente	   una	   serie	   de	  conciertos	  organizada	  por	  Maciunas	  para	  hacerle	  publicidad	  a	  una	  revista.”10	  	  Estas	   dos	   explicaciones	   de	  Higgins	   ofrecen	   respuestas	   o	  material	   adicional	   a	   las	  preguntas	  con	  las	  que	  se	  cerró	  el	  primer	  acto.	  En	  primer	  lugar,	  en	  ellas	  aflora	  una	  información	  que	  explica	  por	  qué	  George	  Maciunas	  había	  empleado	  el	  neologismo	  «Fluxus»	  como	  primera	  palabra	  del	  título	  del	  festival	  de	  Wiesbaden:	  porque,	  como	  bien	  sabrá	  al	  lector	  versado	  en	  el	  tema	  de	  este	  estudio,	  Fluxus	  era	  el	  nombre	  de	  una	  publicación	   antológica	   de	   arte	   experimental	   y	   a	   ella	   se	   debía	   la	   celebración	   del	  evento.	  El	  programa-­‐invitación	  del	  mismo	  lo	  dejaba	  bien	  claro.	  En	  él,	  el	  nombre	  de	  
FLUXUS	   aparecía	   separado	   del	   resto	   del	   título	   del	   evento	   no	   por	   un	   guión,	   como	  suele	   escribirse	   actualmente	   por	   convención	   (FLUXUS	   –	   INTERNATIONALE	   FESTSPIELE	  
NEUESTER	  MUSIK),	   sino	  por	  un	  asterisco	  (FLUXUS*	   INTERNATIONALE	  FESTSPIELE	  NEUESTER	  
MUSIK);	  este	  signo	  era	  la	  llamada	  a	  una	  nota	  a	  pie	  de	  página	  donde	  se	  explicaba	  que	  Fluxus	   era	   “una	   revista	   internacional	   de	   arte	   novísima,	   antiarte,	   música,	  antimúsica,	   poesía,	   antipoesía,	   etc.”	   (Figura	   51).	   Tal	   y	   como	   Higgins	   venía	  subrayando	  desde	   su	  primer	   relato	   sobre	   la	  historia	  del	   fenómeno,	   escrito	  ya	  en	  1963-­‐1964,11	  este	  proyecto	  editorial	  estaba	  inspirado	  en	  el	  libro	  An	  Anthology,	  una	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  10	  Higgins	  en	  HIGGINS,	  Dick	  &	  DANIELS,	  Dieter	  (1990):	  “Fluxus	  vor	  Fluxus”,	  [traducción	  del	  inglés	  de	  Dieter	  Daniels],	  en	  Kunstforum	  (115.1991),	  op.	  cit.,	  pp.	  197-­‐205	  (p.	  205);	  el	  elocuente	  título	  de	  esta	  entrevista	  en	  español	  sería	  “Fluxus	  antes	  de	  Fluxus”.	  Otros	  escritos	  en	  los	  que	  el	  autor	  insiste	  en	  el	  rol	  de	   la	  prensa	  alemana	  en	  el	  bautismo	  de	  Fluxus	  en	  Wiesbaden	  son:	  HIGGINS,	  Dick	  (1982-­‐1985):	  “Fluxus:	   Theory	   and	   Reception”,	   en	   Lund	   Art	   Press,	   vol.	   2,	   nº.	   2	   (1991):	   Fluxus	   Research,	   Lund	  (Suecia),	  pp.	  25-­‐46	  (p.	  29),	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  Lund	  Art	  Press	   (2.1991,2);	  y	  HIGGINS,	  Dick	   (1991):	   “Michael	   Morris	   and	   the	   Canadian	   Fluxfriends”,	   BAERWALDT,	   Wayne	   (ed.)	   (1991):	  
Under	  the	  Influence	  of	  Fluxus.	  Cat.	  Exp.:	  Plug	  In	  Inc,	  Winnipeg,	  pp.	  12-­‐13	  (p.	  12).	  En	  otras	  ocasiones	  simplemente	   glosaría	   el	   escándalo	  mediático	   sin	   aludir	   a	   la	   cuestión	   del	   nombre,	   véase:	   HIGGINS,	  Dick	   (1979a):	   “A	   Child’s	   History	   of	   Fluxus”,	   en	   Lightworks,	   nº.	   11/12	   (otoño	   de	   1979):	   Fluxus,	  Detroit	  (MI),	  pp.	  26-­‐27	  (p.	  26).	  11	  Se	  trata	  de	  su	  ensayo	  “Postface”,	  publicado	  por	  primera	  vez	  en	  HIGGINS,	  Dick	  (1964):	   Jefferson’s	  
Birthday/Postface.	   Nueva	   York:	   Something	   Else	   Press,	   y	   reeditado	   con	   modificaciones	   y	   pasajes	  añadidos	  en:	  HIGGINS,	  Dick	  (1963-­‐1965):	  “Auszug	  aus	  «Postface»”,	  [traducción	  de	  Eckart	  Rahn],	  en	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recopilación	   de	   ensayos,	   partituras,	   poemas,	   instrucciones	   y	   otras	   piezas	   de	   una	  selección	   de	   artistas	   internacionales	   compendiado	   por	   el	   compositor	  estadounidense	  La	  Monte	  Young	  (n.	  1935).12	  Había	  sido	  el	  deseo	  de	  sacar	  adelante	  la	   edición	   de	   Fluxus	   lo	   que	   había	   movido	   a	   Maciunas	   a	   organizar	   conciertos	   y	  festivales	   con	   los	   que	   recaudar	   fondos	   para	   imprimirlo	   y	   hacerle	   publicidad.	  Higgins	   subrayaría	   este	  pasaje	  de	   la	  prehistoria	  de	  Fluxus,	   hoy	   en	  día	   referencia	  obligada	   en	   toda	   introducción	   a	   la	   historia	   del	   fenómeno,	   en	   numerosas	  ocasiones.13	   Su	   interés	  al	  hacerlo	  era	  el	  mismo	  que	  motivó	   su	  afirmación	  de	  que	  Fluxus	   “existía	   ya,	   antes	   de	   recibir	   su	   nombre”:	   demostrar	   que,	   por	   mucho	   que	  
Maciunas	  hubiera	  propiciado	   los	  acontecimientos	  de	  Wiesbaden,	  no	   lo	  había	  hecho	  
con	   voluntad	   fundacional.	   Había	   inventado	   o,	   lo	   que	   para	   el	   caso	   es	   lo	   mismo,	  encontrado	   en	   el	   diccionario	   y	   adaptado	   la	   palabra	   «Fluxus»	   y	   la	   había	   hecho	  pública,	   pero	   el	   resto	   del	   proceso,	   es	   decir,	   la	   transposición	   del	   empleo	   del	  apelativo	  de	  su	  proyecto	  editorial	  a	  un	  grupo	  de	  artistas,	  eso	  había	  sido	  obra	  de	  un	  agente	   externo:	   los	   consabidos	  medios	   de	   comunicación	   de	  masas.	   Fluxus	   había	  nacido	  así	  sin	  querer	  (“Fluxus	  fue	  algo	  que	  ocurrió	  más	  o	  menos	  por	  casualidad”),14	  explicaba	  Higgins,	   y	   esto	   les	   daba	   a	   sus	   representantes	   plena	   libertad	   sobre	   sus	  propios	   destinos	   artísticos,	   porque	   ellos	   no	   le	   debían	   nada	   a	   un	   nombre	   que	   no	  habían	   escogido	   tener.	   De	   modo	   que	   seguirían	   trabajando	   exactamente	   igual	   a	  como	   venían	   haciéndolo	   desde,	   por	   lo	   menos,	   1958.	   Nada	   había	   cambiado	   para	  ellos,	  excepto,	  claro,	  el	  hecho	  de	  que	  ahora,	  para	  bien	  o	  para	  mal,	  eran	  conocidos.	  “Fue	   muy	   importante	   que	   recibiéramos	   un	   nombre	   así”,	   admitía	   Higgins,15	   sin	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  VOSTELL,	  Wolf	  &	  BECKER,	   Jürgen	  (eds.)	  (1965):	  HAPPENINGS:	  Fluxus,	  Pop	  Art,	  Nouveau	  Réalisme.	  Eine	  
Dokumentation.	   Reinbek	   (Hamburgo):	   Rowohlt,	   pp.	   179-­‐192;	   y	   HIGGINS,	   Dick	   (1963-­‐1965,	   1970):	  “Postface”,	  en	  HELLER,	  Anne	  Conover	  (ed.)	  (1982):	  The	  Word	  and	  Beyond.	  Cosmologists	  of	  the	  Word.	  New	  York:	  The	  Smith,	  pp.	  7-­‐96.	  12	  YOUNG,	  La	  Monte	  (ed.)	  (1963):	  An	  Anthology.	  [Diseño	  de	  George	  Maciunas].	  New	  York:	  La	  Monte	  Young	  y	  Jackson	  Mac	  Low.	  	  13	  Cf.:	  HIGGINS,	  Dick	  (1972):	  “Something	  Else	  about	  Fluxus”,	  en	  Art	  and	  artists,	  vol.	  7,	  nº.	  7,	  Issue	  79	  (octubre	  de	  1972):	  NAYLOR,	  Colin	   (ed.):	  Free	  Fluxus	  Now,	   Londres,	  pp.	  16-­‐21	   (pp.	  16-­‐17);	  HIGGINS,	  Dick	  &	  SPODAREK,	  Diane	  (1978):	  “Interview:	  Dick	  Higgins”,	  en	  Artists	  monthly,	  vol.	  4,	  nº	  1	  (enero	  de	  1979),	   Detroit	   (MI),	   pp.	   14-­‐16	   (pp.	   14-­‐15);	   HIGGINS	   (1979a),	   op.	   cit.,	   p.	   26;	   HIGGINS,	   Dick	   (1981):	  “[Dick	  Higgins]”,	   en	   PETERS,	  Ursula	  &	   SCHWARZBAUER,	   Georg	   F.	   (eds.)	   (1981):	  Fluxus.	   Aspekte	   eines	  
Phänomens.	  Cat.	  Exp.:	  Kunst-­‐	  und	  Museumsverein,	  Wuppertal,	  pp.	  217-­‐222	  (p.	  127)	  14	  HIGGINS	  (1982-­‐1985),	  op.	  cit.,	  p.	  28.	  15	  HIGGINS	  &	  DANIELS	  (1990),	  op.	  cit.,	  p	  205	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negar	  la	  excitación	  que	  había	  supuesto	  para	  él	  y	  sus	  colegas	  el	  verse	  provistos	  de	  una	  plataforma	  desde	  la	  que	  presentar	  su	  trabajo.16	  Llegados	  a	  este	  punto,	  parece	  evidente	  que	  el	  argumentario	  de	  Higgins	  plantea	  una	  ambigüedad;	  una	  ambigüedad	  que	  conecta	  con	  la	  segunda	  pregunta	  formulada	  en	  el	   primer	   acto,	   no	   resolviendo,	   sino	   confirmando	   la	   paradoja	   señalada	   en	   ella.	  Recordemos	  que	   la	  pregunta	  ponía	  en	  evidencia	   la	  ambivalencia	  de	   la	  actitud	  de	  Patterson	   frente	   al	   calificativo	   “Fluxus”:	   hablando	   en	   su	   nombre,	   el	   artista	  rechazaba	   de	   raíz	   las	   implicaciones	   de	   tener	   un	   nombre.	   Los	   relatos	   de	   Higgins	  demuestran	   que	   esta	   postura	   no	   era	   exclusiva	   de	   Patterson,	   sino	   algo	   habitual	  entre	   “la	  gente	  Fluxus”:	  no	  renunciarían	  al	   latinismo/neologismo	  porque	  era	  una	  herramienta	   utilísima	   para	   lograr	   visibilidad,	   con	   un	   gran	   potencial	   para	  difundirse	  como	  un	  virus	  o	  como	  un	  rumor;17	  pero	  esta	  aceptación	  no	  significaba	  que	  estuvieran	  dispuestos	  a	  pagar	  el	  precio	  historiográfico	  que	  conllevaba	  tener	  un	  nombre;	  al	  menos,	  no	  sin	  dar	  batalla.	  	  El	   caso	   de	   Higgins	   es	   sin	   duda	   el	   más	   relevante	   e	   ilustrativo	   a	   este	   respecto.	  Grafómano	  incansable,	  publicó	  a	  lo	  largo	  de	  su	  vida	  infinidad	  de	  ensayos	  a	  través	  de	   los	   que	   argumentaba	   por	   qué	   era	   erróneo	   considerar	   a	   Fluxus	   como	   un	  movimiento.	   Manejó	   para	   ello	   dos	   enfoques	   diferentes:	   el	   histórico	   y	   el	   teórico.	  Desde	   el	   punto	   de	   vista	   histórico,	   además	   de	   insistir	   en	   lo	   fortuito	   de	   su	  nacimiento,18	  se	  apropió	  del	  término	  para	  aplicarlo	  a	  la	  actividad	  previa	  al	  festival	  de	   Wiesbaden,	   “para	   cuando”	   –	   hemos	   visto	   que	   escribía	   –	   “los	   participantes	  habían	   estado	   haciendo	   «obras	   Fluxus»	   desde	   hacía	   cuatro	   o	   cinco	   años”.	   La	  continuidad	  entre	  los	  desarrollos	  anteriores	  y	  posteriores	  a	  aquel	  acontecimiento	  representaba	  para	  él	  la	  prueba	  de	  que	  Fluxus	  no	  era	  una	  organización	  constituida	  en	  un	  momento	  dado	  para	  alcanzar	  unos	  fines	  determinados:	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  16	  Cf.:	  HIGGINS	  (1964),	  op.	  cit.,	  p.	  68;	  y	  HIGGINS	  (1972),	  op.	  cit.,	  p.	  16.	  	  17	  Sobre	  Fluxus	  como	  virus	  y	  rumor	  cf.,	  entre	  otros:	  FRIEDMAN,	  Ken	  &	  SCHÜPPENHAUER,	  Christel	  (eds.)	  (1992):	  Fluxus	  Virus.	  1962-­1992.	  Cat.	  Exp.:	  “Temporäres	  Museum”	  –	  Kaufhof-­‐Parkhaus,	  Kölnischer	  Kunstverein,	   Moltkerei,	   Colonia.	   Colonia:	   Galerie	   Schüppenhauer;	   PATTERSON,	   Benjamin	   (1992):	  “Fluxus-­‐Virus	   1962-­‐992.	   Einige	   persönliche	  Anmerkungen	   (mit	   parenthetischen	   Erweiterungen)”	  [traducido	  del	  inglés	  por	  Frank	  Hoffmann],	  en	  Kunst	  Köln,	  nº	  3	  (1992),	  Pulheim,	  pp.	  62-­‐65	  (p.	  62);	  y	  RIAN,	  Jeff	  (1992):“Fluxus,	  Flux	  On.	  It	  all	  started	  a	  17th	  of	  January,	  one	  million	  years	  ago”,	  en	  Flash	  
Art,	  vol.	  XXV,	  no.	  167	  (noviembre-­‐dicembre,	  1992),	  pp.	  53-­‐59.	  18	  Véase:	  supra,	  nota	  14	  de	  este	  capítulo;	  y	  HIGGINS,	  Dick	  (1978b):	  “Some	  Thoughts	  on	  the	  Context	  of	  Fluxus”,	  en	  Flash	  Art,	  nº.	  84-­‐85	  (octubre-­‐noviembre	  de	  1978):	  Inside	  /	  Al’interno:	  Fluxus,	  Happening,	  Milán,	   pp.	   34-­‐38	   (p.	   37);	   HIGGINS	   (1979a),	   op.	   cit.,	   p.	   26:	   HIGGINS	   (1981),	   op.	   cit.,	   p.	   217;	   HIGGINS	  (1982-­‐1985),	  op.	  cit.,	  pp.	  33-­‐34.	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“…Fluxus	   no	   es	   realmente	   un	   movimiento:	   su	   apariencia	   de	   movimiento	   es	   mera	  metáfora,	   porque	   no	   fue	   el	   resultado	   de	   un	   grupo	   de	   gente	   juntándose	  conscientemente	   con	   objetivos	   y	   propósitos	   comunes,	   con	   un	   programa	   de	  introducir	  esta	  o	  aquella	   tendencia	  dentro	  de	   la	   continuidad	  de	   las	  artes	  en	  curso.	  Por	   el	   contrario,	   surgió	   de	   forma	   más	   o	   menos	   espontánea,	   estuvo	   coordinado	  principalmente	   por	   George	   Maciunas,	   […]	   y	   sus	   diversas	   manifestaciones	  (performances	   y	   festivales,	   publicaciones	   y	   exposiciones)	   han	   sido	   brotes	   de	   una	  
actividad	   en	   curso,	   más	   que	   objeto	   de	   una	   estrategia	   profesional	   y	   comprometida	  orientada	  a	  hacer	  carrera.”19	  	  Con	  declaraciones	  de	  este	   tipo,	   el	   autor	   trazaba	  una	   línea	  de	   separación	  entre	   lo	  que	   sería	   la	   dimensión	   pública	   de	   Fluxus	   y	   la	   privada.	   Según	   esta	   distinción,	   las	  “diversas	   manifestaciones”	   del	   fenómeno	   no	   habrían	   sido	   más	   que	   pequeñas	  señales	  de	  existencia	  enviadas	  a	  la	  superficie	  exterior	  desde	  su	  cauce	  subterráneo	  de	   quehacer	   continuo.	   Ese	   caudal	   interior	   de	   “actividad	   en	   curso”	   fluía	   por	  necesidad	  propia,	  totalmente	  ajeno	  a	  las	  exigencias	  de	  la	  vida	  pública,	  tales	  como	  tener	  una	  “estrategia	  profesional”	  con	  la	  que	  “hacer	  carrera”	  o	  crear	  un	  grupo	  “con	  objetivos	  y	  propósitos	  comunes”.20	  	  Ahora	   bien,	   semejante	   negación	   de	   cualquier	   tipo	   de	   adscripción	   de	   “la	   gente	  Fluxus”	  a	  un	  proyecto	  colectivo	  reconocible	  conllevaba	  el	  riesgo	  de	  desdibujar	  sus	  contornos	   hasta	   hacerlo	   desaparecer.	   Y	   ya	   se	   ha	   visto	   que,	   por	   mucho	   que	  desdeñara	   todo	   afán	   de	   autopromoción,	   Higgins	   no	   iba	   a	   dejar	   escapar	   la	  oportunidad	   que	   le	   había	   brindado	   la	   acción	   conjunta	   de	   George	   Maciunas	   y	   la	  prensa	   al	   ponerle	   un	   nombre	   a	   su	   actividad.	   Es	   aquí	   donde	   entran	   en	   juego	   sus	  habilidades	   como	   teórico,	   el	   segundo	   punto	   de	   vista	   desde	   el	   que	   abordó	   la	  cuestión	  de	  la	  definición	  de	  Fluxus:	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  19	  (Énfasis	  añadidos).	  HIGGINS	  (1978b),	  op.	  cit.,	  p.	  37.	  	  20	  El	  autor	  incidiría	  en	  la	  marginalidad	  de	  Fluxus	  respecto	  a	  los	  circuitos	  oficinales	  del	  arte	  en	  otros	  lugares:	   “Fluxus	  no	   tenía	   (ni	   tiene)	   un	  programa	  preceptivo.	   Las	   obras	  que	   lo	   constituyen	  nunca	  pretendieron	   cambiar	   el	   mundo	   de	   los	   artefactos	   culturales	   que	   las	   rodeaban,	   aunque	   pudieran	  llegar	  a	   influir	   en	  el	  modo	  de	  verlos.	  Más	  que	  atacar	  el	   contexto	  artístico	  que	   lo	   rodea,	  Fluxus	   lo	  ignora”,	   lo	   cual	  habría	   condenado	  a	  muchos	  de	   sus	   representantes	  a	   la	   “oscuridad	  y	  pobreza.	  No	  importa:	  mantienen	  su	  integridad	  intacta.”	  HIGGINS	  (1982-­‐1985),	  op.	  cit.,	  pp.	  33-­‐34.	  Sobre	  carácter	  privado	  de	  la	  actividad	  performativa	  de	  Fluxus	  véase	  también:	  HIGGINS,	  Dick	  (1966):	  “Boredom	  and	  Danger”,	  en	  HIGGINS,	  Dick	  (1978a):	  A	  Dialectic	  of	  Centuries:	  Notes	  towards	  a	  Theory	  of	  the	  New	  Arts.	  New	  York:	  Printed	  Editions,	  pp.	  42-­‐50	  (pp.	  46-­‐48).	  
	   20	  
“Acabo	  de	  argumentar	  que	  Fluxus	  no	  es	  un	  movimiento,	  y	  este	  es,	  creo	  yo,	  el	  caso.	  Sin	  embargo,	  para	  que	  Fluxus	  sea	  una	  categoría	  útil	  para	  considerar	  obra,	  tiene	  que	  significar	  algo	  más	  que	  simplemente	  el	  nombre	  de	  las	  publicaciones	  propuestas	  por	  Maciunas	  o	  los	  artistas	  asociados	  con	  ellas.	  Es	  decir,	  que	  entre	  cada	  una	  de	  las	  obras	  que	  componen	  un	  corpus	  de	  obras	  tiene	  que	  haber	  ciertos	  puntos	  en	  común;	  tienen	  que	  estar	  ligadas	  entre	  sí	  por	  algo	  más	  que	  mero	  Zeitgeist.”21	  El	  autor	  procedía	  consecuentemente	  a	  dilucidar	  los	  principales	  rasgos	  compartidos	  por	   el	   conjunto	  de	   las	   “Fluxobras”,	   elaborando	  nueve	   criterios	  que	  destilaban	   su	  esencia	  y	  servían	  al	  mismo	  tiempo	  como	  plantilla	  para	  identificarlas:	  
“Así	  que	   suponiendo	  que	  uno	  ve	  una	  obra	  y	  quiere	   saber	   si	   es	  Fluxus	  o	  no	   […],	   lo	  único	  que	  tiene	  que	  hacer	  es	  cotejarla	  con	  los	  nueve	  criterios.	  Cuantos	  más	  cumpla,	  más	  Fluxus	  será,	  lógicamente	  […].	  Nuevos	  artistas,	  incluso	  aquellos	  que	  nunca	  hayan	  oído	   hablar	   de	   Fluxus	   o	   de	   Maciunas,	   bien	   pueden	   hacer	   Fluxobras	  inadvertidamente,	  siempre	  y	  cuando	  cumplan	  los	  nueve	  criterios.”22	  Fluxus	   sería	   así	   “un	   tipo	   de	   obra,	   una	   forma	   de	   formas,	   una	   meta-­‐forma”23	  extrapolable	   a	   cualquier	   época	   y	   contexto.	   Como	   extrapolable	   sería	   también	   el	  “espíritu”	   que	   había	   inspirado	   su	   creación	   (el	   célebre	   “Fluxus	   Spirit”)24	   y	   la	  “sensibilidad”	  derivada	  de	  ella,	   “tan	  clara	  y	  evidente	  que	  Fluxus	  puede	  atribuirse	  obras	  de	  otros	  tiempos	  y	  lugares”.25	  De	  este	  modo	  corregía	  Higgins	  la	  clasificación	  de	  Fluxus	  como	  movimiento	  artístico	  transformándolo	  en	  una	  actitud	  atemporal,	  la	  
fluxattitude	   (“fluxactitud”),	   caracterizada	   como	   la	   búsqueda	   incesante	   de	   “otra	  cosa”,	  de	  una	  alternativa	  continua	  a	  lo	  establecido	  o	  “the	  going	  thing”.26	  Fluxus	  se	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  21	  (Énfasis	  añadido).	  HIGGINS	  (1982-­‐1985),	  op.	  cit.,	  p.	  32.	  	  22	   HIGGINS	   (1982-­‐1985),	   op.	   cit.,	   p.	   36,	   Los	   nueve	   criterios	   serían:	   internacionalismo,	  experimentalismo	   iconoclasta,	   intermedia,	  minimalismo,	  búsqueda	  de	   la	   fusión	  del	   arte	  y	   la	  vida,	  poder	  sugestivo,	  dimensión	  lúdica,	  naturaleza	  efímera,	  y	  especificidad.	  Cf.:	  Ibid.,	  33-­‐36.	  En	  1989	  el	  artista	   Fluxus	   de	   segunda	   generación	  Ken	   Friedman	   reelaboraría	   estas	   “ideas	   básicas	   de	   Fluxus”	  expandiéndolas	  hasta	  un	  total	  de	  doce	  puntos.	  Véase:	  FRIEDMAN,	  Ken	  (1989):	  “Fluxus	  and	  Company”,	  en	  FRIEDMAN	  (ed.)	  (1998),	  op.	  cit.,	  pp.	  237-­‐253.	  23	  HIGGINS	  (1978b),	  op.	  cit.,	  p.	  36.	  24	  Véase,	  por	  ejemplo:	  ARMSTRONG,	  Elisabeth	  &	  ROTHFUSS,	  Joan	  (eds.)	  (1993):	  In	  the	  Spririt	  of	  Fluxus.	  Cat.	  Exp.:	  Walker	  Art	  Center,	  Minneapolis	  (MN).	  25	  HIGGINS	  (1978b),	  op.	  cit.,	  pp.	  37-­‐38.	  26	  Nótese	  que	  cuando	  Higgins	  habla	  de	  “otra	  cosa”	  (“something	  else”)	  está	  utilizando	  el	  nombre	  de	  su	  editorial,	   la	  Something	  Else	  Press,	   fundada	  en	  1964	  como	  respuesta	  a	   la	   ineficacia	  editorial	  de	  Fluxus,	  es	  decir,	  de	  George	  Maciunas.	  Cf.:	  HIGGINS	  (1972),	  op.	  cit.,	  p.	  19;	  HIGGINS	  (1982b),	  op.	  cit.,	  pp.	  129-­‐130.	  Sobre	  la	  fluxattitude	  véanse:	  HIGGINS	  (1972),	  op.	  cit.,	  p.	  21;	  HIGGINS	  (1981),	  op.	  cit.,	  p.	  219;	  HIGGINS	  (1982-­‐1985),	  op.	  cit.,	  p.	  30.	  La	  presentación	  de	  Fluxus	  como	  alternativa	  a	  “the	  going	  thing”	  aparece	  ya	  en	  el	  primer	  relato	  de	  Fluxus	  publicado	  por	  Higgins:	  HIGGINS	  (1964),	  op.	  cit.,	  passim.	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revelaba	  así	  como	  una	  nueva	  tradición27	  que,	  como	  tal,	  no	  podía	  tener	  un	  final	  en	  términos	  absolutos,	  es	  decir,	  con	  una	  fecha	  concreta	  (como	  por	  ejemplo	  la	  muerte	  de	  Maciunas	  en	  1978),	  de	   la	  misma	  manera	  en	  que	  no	  había	   tenido	  un	  principio	  preciso:	   “Dado	  que	  Fluxus	  es	   tanto	  una	   forma	  y	  una	  actitud	   como	  una	   tendencia	  histórica,	  la	  forma	  podría	  no	  desaparecer	  aunque	  la	  tendencia	  hubiera	  acabado”.28	  Como	   mucho,	   Fluxus	   se	   vería	   “absorbido	   por	   una	   conciencia	   más	   general”,29	   y	  precisamente	  entonces,	   cuando	  otros	  artistas	  nuevos	  pudieran	   tomar	  su	   formato	  “sin	  ser	  conscientes	  de	  ello”,	  sería	  cuando	  se	  consumara	  su	  “impacto	  real”.30	  Con	   esta	   construcción	   teórica,	   la	   continuidad	   histórica	   reivindicada	   por	   Higgins	  entre	   la	   actividad	   previa	   y	   posterior	   al	   FLUXUS	   –	   FESTIVAL	   INTERNACIONAL	   DE	   MÚSICA	  
NOVÍSIMA,	  se	  extendía	  infinitamente	  en	  el	  tiempo	  y	  el	  espacio,	  dando	  forma	  a	  lo	  que	  la	   historiadora	   del	   arte	   Estera	   Milman	   calificó	   como	   el	   mito	   transhistórico	   de	  Fluxus.	   Paradójicamente,	   esta	   tesis	   ahistórica	   se	   articula	   en	   torno	   a	   un	  punto	  de	  inflexión	   histórico,	   el	   FESTIVAL	   en	   cuestión	   con	   sus	   nítidas	   coordenadas	  espaciotemporales.	  Higgins	  no	  podía	  renunciar	  a	  él	  en	  su	  argumentación,	  porque	  en	   él	   se	   hallaba	   anclado	   otro	   mito	   que	   era	   el	   origen	   de	   aquel;	   a	   saber:	   el	   mito	  (a)fundacional,	  según	  el	  cual	  el	  gesto	  de	  nombrar	  o,	  equivalentemente,	  de	  crear	  a	  Fluxus,	   había	   correspondido	   a	   los	   medios	   de	   comunicación	   de	   masas	   que	  escribieron	  sobre	  el	  evento.	  	  Nótese	   que	   no	   escribo	   “afundacional”	   sino	   “(a)fundacional”.	   Lo	   hago	   con	   la	  intención	  de	  subrayar	  la	  ambivalencia	  del	  mito	  en	  cuestión,	  ya	  que	  una	  narración	  que	  ensalza	  lo	  involuntario,	  casual	  e	  inesperado	  del	  nacimiento	  de	  Fluxus	  hasta	  el	  punto	   de	   cuestionar	   su	   entidad	   histórica	   como	   momento	   fundacional,	   es	  precisamente	   eso:	   una	   leyenda	   sobre	   el	   nacimiento	   de	   Fluxus	   como	   momento	  histórico	  fundacional.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  27	  Cf.:	  HIGGINS,	  Dick	  (1976):	   “Exemplative	  Works	  of	  Art”,	  en	  HIGGINS	   (1978a),	  op.	  cit.,	  pp.	  23-­‐27	  (p.	  26).	  28	  HIGGINS	  (1982-­‐1985),	  op.	  cit.,	  p.	  46.	  29	  HIGGINS	  &	  SPODAREK	  (1978),	  op.	  cit.,	  p.	  15.	  30	   HIGGINS	   (1982-­‐1985),	   op.	   cit.,	   p.	   46.	   Respecto	   al	   fin	   de	   Fluxus,	   el	   pensamiento	   de	   Higgins	  experimentó	  un	   cambio	  notable	   con	  el	   tiempo:	   en	  1965	   lo	  había	  dado	  públicamente	  por	  muerto,	  pero	  ya	  en	  1972	  escribía	  que	  “Fluxus	  no	  está	  muerto”,	  por	  ser	  un	  “estado	  de	  flujo”	  que	  “bien	  podría	  fluir	   hacia	  un”	  nuevo	   “estadio	  próximamente”.	  Véanse	   respectivamente:	  HIGGINS	   (1963-­‐1965),	  op.	  
cit.,	  p.	  192;	  y	  HIGGINS	  (1963-­‐1965,	  1970),	  op.	  cit.,	  pp.	  65-­‐66,	  73	  y	  ss.;	  HIGGINS	  (1972),	  op.	  cit.,	  p.	  21.	  Cf.	  también:	  HIGGINS	  (1979a),	  op.	  cit.,	  p.	  27;	  HIGGINS	  (1981),	  op.	  cit.,	  p.	  222;	  HIGGINS	  (1982b),	  op.	  cit.,	  pp.	  126	  y	  135.	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Este	  mito	   (a)fundacional	   ha	   tenido	  una	   trascendencia	   historiográfica	   enorme,	   ya	  que	  ese	  otro	  mito	  ahistórico	  al	  que	  sirve	  de	  piedra	  angular	  se	  ha	  proyectado	  hasta	  nuestros	  días,	  no	  sólo	  a	  través	  de	  la	  imagen	  popular	  de	  Fluxus,	  sino	  también	  de	  la	  académica,	  confiriéndole	  al	  fenómeno	  un	  halo	  legendario	  de	  indefinición	  al	  cual	  se	  debe	   en	   buena	   medida	   su	   fama.	   Como	   afirma	   Estera	   Milman,	   “el	   constructo	  transhistórico”	   de	   Fluxus	   “ha	   permeado	   con	   éxito	   nuestra	   consciencia	  contemporánea,	   con	   mucha	   mayor	   efectividad	   de	   cuanto	   no	   lo	   haya	   hecho	   el	  conocimiento	  de	  su	  homólogo	  histórico”.31	  La	   presente	   tesis	   doctoral	   se	   propone	   cotejar	   el	   mito	   (a)fundacional	   de	   Fluxus	  mediante	   un	   análisis	   de	   su	   proceso	   de	   gestación	   y	   nacimiento	   en	   Alemania	   con	  especial	   atención	   al	   rol	   de	   la	   prensa,	   ese	   cuarto	   poder	   elevado	   aquí	   casi	   a	   la	  categoría	   de	   fuerza	   suprema.	  Antes	  de	   entrar	   en	  materia,	   sin	   embargo,	   conviene	  dar	   voz	   a	   otros	   protagonistas	   del	   nacimiento	   Fluxus	   cuyos	   testimonios	   aportan	  nuevos	   puntos	   de	   vista	   a	   la	   cuestión,	   poniendo	   en	   evidencia	   la	   complejidad	   y	  multiplicidad	  propia	  de	   lo	   legendario	  a	   la	  que	  se	  enfrenta	  aquí	  el	  historiador	  del	  arte.	  Vertebral	  y,	  al	  mismo	  tiempo,	  anómalo	  es	  el	  caso	  de	  George	  Maciunas,	  a	  quien	  se	  dedica	  el	  siguiente	  apartado,	  el	  central	  y	  más	  extenso	  de	  este	  capítulo.	  Tras	  él,	  se	  retoma	  la	  estructura	  en	  actos	  con	  uno	  dedicado	  a	  Wolf	  Vostell,	  fiel	  continuador	  de	  las	  construcciones	  de	  Higgins,	  y	  otro	  a	  Emmett	  Williams,	  que	  aporta	  un	  interesante	  contrapunto.	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  31	   MILMAN,	   Estera	   (1998):	   “Fluxus	   History	   and	   Trans-­‐History:	   Competing	   Strategies	   for	  Empowerment”,	   en	   FRIEDMAN	   (ed.)	   (1998),	  op.	   cit.,	   pp.	   155-­‐165	   (p.	   163).	   Véase	   también:	  MILMAN,	  Estera	  (1992),	  op.	  cit.,	  pp.	  17-­‐34.	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ENTREMÉS:	  EL	  GRAN	  «ERROR»	  DE	  GEORGE	  MACIUNAS	  
Poco	   antes	   de	   morir,	   en	   una	   entrevista	   con	   su	   amigo	   el	   artista	   Larry	   Miller	   (n.	  1944),	  Maciunas	  confirmaba	  la	  que	  se	  podría	  calificar	  como	  versión	  canónica	  de	  la	  gestación	  de	  Fluxus.	  Como	  se	  ha	  visto,	  esta	  había	  sido	  difundida	  en	  primer	   lugar	  por	   Dick	   Higgins	   y	   presentaba	   el	   festival	   de	   Wiesbaden	   como	   el	   resultado,	   de	  consecuencias	   no	   premeditadas,	   del	   proyecto	   editorial	   Fluxus	   inspirado	   por	   An	  
Anthology:	  
“G[eorge].	  M[aciunas].:	  Entonces	  en	  1962	  me	  fui	  a	  Europa	  y	  el	  plan	  era	  continuar…	  Oh,	   antes	   de	   que	   me	   fuera	   a	   Europa	   publicamos,	   o	   por	   lo	   menos	   preparamos,	   la	  antología	  [An]	  Anthology	  de	  La	  Monte	  Young,	  ese	  libro	  ¿sabes?,	  el	  rojo.	  L[arry].	  M[iller].:	  Lo	  tengo	  ahí.	  	  GM:	  Bien.	  Entonces.	  No	  pudimos	  incluir	  todo	  lo	  que	  habíamos	  recopilado,	  todos	  los	  materiales	   que	   habíamos	   reunido	   entonces	   […],	   por	   lo	   que	   pensé	   que	   seguiría	  adelante	  y	  haría	  otra	  publicación	  con	  todas	  las	  piezas	  que	  no	  se	  habían	  incluido	  en	  
[An]	  Anthology.	  […]	  O	  sea,	  que	  el	  plan	  inicial	  era	  simplemente	  hacer	  otra,	  como	  una	  segunda	   antología,	   solo	   que	   gráficamente	   habría	   sido	   un	   poco	   más,	   ehm,	   menos	  convencional	  que	  la	  primera	  […]	  LM:	  Entonces,	  tú	  diseñaste	  ese	  libro.	  GM:	  Sí,	  yo	  diseñé	  ese	  libro.	  	  LM:	  Y	  fue	  editado	  por…	  preparado…	  	  GM:	  La	  Monte	  Young	  y	  Jackson	  Mac	  Low.	  LM:	   Entonces	   ellos	   sugirieron	   la…	   ¿esta,	   la	   segunda	   publicación	   de	   la	   que	   estás	  hablando,	  fue	  tu	  primera	  publicación,	  la	  primera	  publicación	  Fluxus?	  GM:	   La	   segunda	   iba	   a	   ser	   la	   primera	   publicación	   Fluxus,	   pero	   tardó	   unos	   cuantos	  años	  en	  llevarse	  a	  cabo.	  Entretanto,	  pensamos	  que,	  bueno,	  haríamos	  conciertos,	  eso	  es	  más	  fácil	  que	  publicar	  y	  nos	  daría	  propaganda	  para	  la	  publicación.	  Así	  a	  lo	  mejor	  conseguíamos	   gente	   que	   quisiera	   comprar	   las	   publicaciones,	   porque	   al	   principio	  tampoco	  podíamos	  vender	  [An]	  Anthology,	  ¿sabes?	  […].	  Así	  que	  entonces	  la	  idea	  era	  hacer	   conciertos,	   como	   un	   truco	   promocional	   para	   vender	   lo	   que	   quiera	   que	  fuéramos	  a	  publicar	  o	  producir.	  Así	  fue	  como	  surgió	  la	  serie	  de	  Wiesbaden,	  y	  esa	  fue	  la	  primera	  vez	  que	  se	  llamó	  Festival	  Fluxus	  y	  eso	  es	  el	  otoño	  de…	  	  LM:	  Septiembre	  del	  ‘62,	  no?	  GM:	  Exacto.	  Sí,	  septiembre	  del	  ‘62.	  Y…	  LM:	  ¿Ya	  se	  llamaba	  Fluxus	  por	  entonces?	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GM:	  Sí.	  Se	  llamó	  Festival	  Fluxus.	  	  LM:	  Entonces	  esta	  es	  mi	  oportunidad	  de…	  GM:	  Hubo	  catorce	  conciertos	  seguidos.	  	  LM:	  Me	  gustaría	  preguntarte	  sobre	  el	  nombre	  Fluxus	  […]	  Al	  principio	  el	  nombre	  se	  pensó	  para	  referirse	  a….	  GM:	  Simplemente	  a	  la	  publicación.	  	  LM:	  Una	  publicación	  llamada…	  GM:	  Fluxus,	  y	  ya	  está,	  iba	  a	  ser	  como	  un	  libro,	  con	  un	  título,	  eso	  es	  todo.	  	  LM:	   Por	   entonces	   tu	   pensabas	   en	   Fluxus….	   ¿Al	   principio	   no	   pensabas	   en	   él	   de	   la	  misma	  manera	  en	  la	  que	  ha	  llegado	  a	  ser	  conocido	  actualmente,	  Fluxus	  como…?	  GM:	  ¿Como	  un	  movimiento?	  LM:…	  ¿no?	  GM:	  No.	  Era	  simplemente	  el	  nombre	  de	  un	  libro,	  la	  segunda	  antología…”32	  La	  veracidad	  de	  esta	  historia,	  de	  la	  que	  además	  de	  Maciunas	  y	  Higgins	  dan	  cuenta	  otros	  testimonios	  y	  el	  propio	  diseño	  de	  An	  Anthology,	  es	  indudable.33	  No	  obstante,	  se	  trata	  de	  una	  verdad	  a	  medias	  que	  esconde	  la	  otra	  gran	  motivación,	  la	  principal,	  en	   realidad,	   de	   la	   actividad	   promocional	   de	   Maciunas;	   a	   saber:	   la	   política.	   A	  continuación,	   realizaré	   un	   breve	   excurso	   histórico	   que,	   completando	   el	   relato	  ofrecido	  por	  Maciunas	  en	  su	  entrevista,	  permita	  calibrar	  la	  importancia	  de	  aquello	  que	  omite	  (el	  móvil	  político),	  poniendo	  a	  su	  vez	  en	  tela	  de	  juicio	  lo	  que	  implica,	  es	  decir,	   la	   supuesta	   ausencia	   de	   voluntad	   fundacional	   con	   la	   que	   propició	   el	  nacimiento	  de	  Fluxus	  en	  Wiesbaden.	  	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  32	  MACIUNAS,	  George	  &	  MILLER,	  Larry	  (1978):	  “Interview	  with	  George	  Maciunas”,	  en	  HENDRICKS,	   Jon	  (ed.)	  (1983b):	  Fluxus	  etc.	  The	  Gilbert	  and	  Lila	  Silverman	  Collection.	  Addenda	  I.	  	  Cat.	  Exp.:	  Neuberger	  Museum,	  State	  University	  of	  New	  York	  at	  Purchase.	  New	  York:	  Inc.	  &,	  pp.	  11-­‐27	  (pp.	  15-­‐16).	  	  33	   Véase	   especialmente:	   MACLOW,	   Jackson	   (1980):	   “Wie	   George	   Maciunas	   die	   New	   Yorker	  Avantgarde	   kennenlernte	   (und	   möglicherweise	   erfand,	   was	   man	   später	   Fluxus	   nannte)	   /	   How	  Maciunas	  Met	   the	  New	  York	  Avant-­‐garde	   ”,	   en	  BLOCK,	  René	   (ed.)	   (1983):	  1962	  WiesbadenFLUXUS	  
1982.	  Eine	  kleine	  Geschichte	  von	  Fluxus	   in	  drei	  Teilen.	  Cat.	  Exp.:	  Museum	  Wiesbaden,	  Nassauischer	  Kunstverein,	   Harlekin	   Art.	  Wiesbaden:	   Harlekin	   Art	   &	   Berliner	   Künstlerprogramm	   des	   DAA,	   pp.	  110-­‐125,	  	  
	   25	  
	   Figura	  2:	  George	  Maciunas:	  Realizmas	  muzikoje	  1,	  tarjeta	  de	  invitación	  a	  un	  evento	  en	  The	  Baltic	  Freedom	  House	  (Nueva	  York)	  de	  enero	  de	  1961	  (Jean	  Brown	  Papers).	  	  No	  es	  ningún	  secreto	  que	  el	  editor	  en	  ciernes	  tenía	  en	  mente	  su	  proyecto	  Fluxus	  ya	  antes	  de	  conocer	  a	  Young.	  Cuenta	  la	  leyenda	  que	  el	  8	  de	  octubre	  de	  1960	  se	  había	  reunido	   en	   Nueva	   York	   con	   un	   grupo	   de	   expatriados	   lituanos	   como	   él	   con	   la	  intención	  de	   fundar	  un	  Club	  Cultural	   Lituano,	   pero	  que	   al	   final	   de	   la	   velada	   esta	  idea	  había	  ido	  cediendo	  paso	  a	  otra:	  la	  de	  la	  edición	  de	  una	  revista.	  Maciunas	  había	  propuesto	   que	   se	   llamara	   Fluxus,	   pero	   la	   cosa	   quedó	   sin	   cerrar.	   Mes	   y	   medio	  después,	  en	  un	  ulterior	  encuentro	  del	  grupo,	  Maciunas	  se	  dio	  cuenta	  de	  que	  él	  y	  su	  colega	   Almus	   Salcius	   eran	   los	   únicos	   verdaderamente	   interesados	   en	   sacar	  adelante	  el	  plan.	  La	  sintonía	  entre	  ambos,	  sin	  embargo,	  desembocó	  una	  vez	  más	  en	  algo	  distinto	  a	  lo	  previsto	  inicialmente:	  una	  galería	  de	  arte	  llamada	  AG	  Gallery.34	  La	  idea	   de	   la	   revista	   Fluxus	   se	   convirtió	   así	   en	   un	   proyecto	   exclusivo	   de	  Maciunas,	  quien	  la	  presentaría	  por	  primera	  vez	  en	  público	  en	  la	  invitación	  a	  una	  conferencia	  que	   tenía	   previsto	   impartir	   sobre	   el	   “realismo	   en	  música”	   en	   enero	   de	   1961	   en	  Nueva	   York.	   Según	   consignaba	   la	   tarjeta,	   la	   charla	   había	   sido	   “organizada	   por	   el	  colectivo	  de	   la	   revista	  Fluxus”	   y	   se	   celebraría	   en	   las	   instalaciones	  de	   la	   Sociedad	  Lituana	  neoyorquina	  en	  The	  Baltic	  Freedom	  House	  de	  Manhattan	  (Fig.	  2).35	  En	  el	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  34	  Véase:	  MATS	  B.	  (1979):	  “Birth	  of	  Fluxus	  –	  the	  ultimate	  version”,	  en	  Kalejdoskop,	  nr.	  3	  (1979),	  Lund	  (Suecia),	  s./p.	  	  35	  MACIUNAS,	  George	  (1961f):	  Realizmas	  muzikoje	  1,	  tarjeta	  de	  invitación	  a	  un	  evento	  en	  The	  Baltic	  Freedom	  House	  (Nueva	  York)	  de	  enero	  de	  1961,	  ejemplar	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	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último	  momento,	  sin	  embargo,	   la	  Sociedad	  rechazó	  el	  evento	  por	  reconocer	  en	  él	  una	   orientación	   ideológica	   que	   sus	   miembros,	   “que	   habían	   huido	   de	   los	  comunistas”,	   no	   estaban	   dispuestos	   a	   tolerar:	   “parecía	   blasfemo	   celebrar	   en	   su	  auditorio	   […]	   una	   reunión	   que	   recordara,	   aunque	   fuera	   solo	   remotamente,	   al	  comunismo.”36	  Este	  episodio	  provocó	  la	  ruptura	  de	  Maciunas	  con	  la	  comunidad	  de	  emigrados	   lituanos,	   a	   quienes,	   con	   contadas	   excepciones,	   de	   ahí	   en	   adelante	  despreciaría	   por	   su	   “chovinismo	   decadente”	   y	   su	   “pensamiento	   burgués	  reaccionario.”37	   Rotos	   los	   puentes	   con	   este	   entorno	   que,	   según	   una	   lógica	  nacionalista,	  hubiera	  sido	  su	  medio	  natural,	  se	  volcó	  en	  promover	  a	  través	  de	  la	  AG	  Gallery	   la	   actividad	   artística	   de	   otro	   círculo	   social	  más	   abierto	   en	   el	   que	   estaba	  empezando	   a	   introducirse	   entonces	   y	   que	   tenía	   planteamientos	   “anacionales,	  supranacionales.”38	   Se	   trataba	   de	   la	   escena	   de	   experimentación	   interdisciplinar	  que	   florecía	  en	  Nueva	  York	  en	  buena	  medida	  en	   la	  estela	  dejada	  por	   la	  actividad	  didáctica	  del	  compositor	  John	  Cage,	  y	  que	  constituiría	  uno	  de	  los	  caldos	  de	  cultivo	  principales	   de	   lo	   que	   a	   partir	   de	   Wiesbaden	   iba	   a	   conocerse	   como	   Fluxus	   (ese	  Fluxus	   anterior	   a	   Fluxus	   del	   que	   hablaba	   Higgins).	   Los	   detalles	   acerca	   de	   las	  actividades	  organizadas	  en	  este	   contexto	  antes	  y	  después	  de	   la	   incorporación	  de	  Maciunas	  han	  sido	  ampliamente	  comentados	  y	  estudiados	  en	  otros	  lugares.39	  Baste	  aquí	   con	   recordar	   que	   fue	   a	   raíz	   de	   su	   colaboración	   en	   este	   entorno	   como	  Maciunas	  vino	  a	  saber,	  en	  junio	  de	  1961,	  de	  la	  recopilación	  antológica	  de	  piezas	  y	  ensayos	  que	  La	  Monte	  Young	  se	   traía	  entre	  manos.	  El	   libro	  se	  había	  quedado	  sin	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Folder	  48).	  La	  traducción	  de	  la	  tarjeta	  al	  alemán	  y	  al	  inglés	  se	  encuentra	  en	  STEGMANN,	  Petra	  (2007):	  “Fluxus	  East”,	  en	  STEGMANN,	  Petra	  (ed.)	  (2007):	  Fluxus	  East.	  Fluxus-­Netzwerke	   in	  Mittelosteuropa	  /	  
Fluxus	  Networks	  in	  Central	  Eastern	  Europe.	  Sup.	  Exp.:	  Künstlerhaus	  Bethanien,	  Berlín	  pp.	  5-­‐52	  (pp.	  8-­‐10).	  	  36	   MACIUNAS,	   Leokadija	   (1979):	   “My	   Son”	   [traducción	   del	   ruso	   por	   Tohmas	   Campbell],	   en	  MAZIN,	  Viktor	   (ed.)	   (1997):	   Kabinet:	   An	   Anthology.	   Cat.	   Exp.:	   Stedelijk	   Museum,	   Ámsterdam.	   San	  Petersburgo:	  Inapress,	  pp.	  149-­‐166	  (p.	  155).	  	  37	  MACIUNAS,	  George	  en	  carta	  a	  Vytautas	  Landsbergis	  de	  febrero	  de	  1963,	  original	  manuscrito	  en	  el	  archivo	   de	   Vytautas	   Landsbergis	   (Vilnius),	   reproducido	   y	   traducido	   al	   inglés	   y	   el	   alemán	   en	  STEGMANN	  (ed.)	  (2007),	  op.	  cit.	  pp.	  65-­‐66.	  38	  Ibid.	  39	   Cf.:	   RIVIÈRE	   RÍOS	   (2013b),	   op.	   cit.,	   pp;	   135-­‐137;	   SMITH,	   Owen	   F.	   (1992a):	   “Proto-­‐Fluxus	   in	   the	  United	   States.	   1959-­‐1961:	   The	  Establishment	   of	   a	   Like-­‐Minded	  Community	   of	   Artists”,	   en	  Visible	  
Language	   (26.1992,1-­‐2),	   pp.	   45-­‐57;	   MACLOW	   (1980),	   op.	   cit.;	   HIGGINS,	   Dick	   (1964):	   Jefferson’s	  
Birthday/Postface.	  Nueva	  York:	   Something	  Else	  Press.	   Sobre	   la	   importancia	   de	   las	   clases	   de	   John	  Cage	   en	   la	   New	   School	   for	   Social	   Research	   de	   Nueva	   York	   como	   precedente	   de	   Fluxus,	   véanse:	  JACOBS,	  Joseph	  (1999):	  “Crashing	  New	  York	  à	  la	  John	  Cage”,	  en	  Marter,	  Joan	  (ed.)	  (1999):	  Off	  limits.	  
Rutgers	  University	  and	  the	  Avant-­Garde,	  1957-­1963.	  Cat.	  Exp.:	  Newark	  Museum,	  Newark	  (NJ).	  Nuevo	  Brunswick	  (NJ)	  &	  Londres:	  Rutgers	  University	  Press,	  pp.	  65-­‐99;	  y	  ALTSCHULER,	  Bruce	  (1991):	  “The	  Cage	   Class”,	   en	   LAUF,	   Cornelia	  &	  HAPGOOD,	   Susan	   (eds.)	   (1991):	  Fluxattitudes.	   Cat.	   Exp.:	   Hallwalls	  Contemporary	  Arts	  Center,	  Buffalo.	  Gante:	  Imschoot,	  pp.	  17-­‐23.	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nadie	  que	  lo	  produjera	  y	  el	  lituano	  no	  dudó	  en	  ofrecerse	  a	  hacerlo.	  A	  pesar	  de	  las	  energías	  que	  pondría	   en	  ello,	   surgirían	  numerosos	  problemas	  y	  An	  Anthology	   no	  llegaría	  a	  ver	   la	   luz	  hasta	  1963,	  ya	   sin	   la	  participación	  directa	  de	  Maciunas.40	  En	  cualquier	  caso,	  su	  implicación	  en	  la	  producción	  de	  este	  libro	  le	  hizo	  reorientar	  su	  proyecto	  de	  revista	  Fluxus,	  que	  evolucionó	  y	  creció	  hasta	  convertirse	  en	  una	  serie	  internacional	   de	   anuarios	   dedicados	   al	   nuevo	   arte.	   Estos	   ambiciosos	   planes,	   no	  obstante,	   se	   irían	   demorando	   y	   no	   sería	   sino	   en	   1964	   cuando	   finalmente	  apareciera	  Fluxus	  1,	  en	  una	  forma	  muy	  diferente	  a	  la	  prevista	  inicialmente.41	  Para	  entonces,	   Maciunas	   había	   tenido	   tiempo	   de	   ir	   y	   volver	   de	   Europa,	   donde	   había	  encendido	   con	   el	   FESTIVAL	   de	   Wiesbaden	   la	   mecha	   de	   “la	   gente	   Fluxus”,	  extendiéndola	   por	   más	   de	   seis	   países	   mediante	   la	   celebración	   de	   más	   de	   una	  docena	  de	  festivales	  y	  conciertos.42	  	  Esta	  sería,	  en	  resumidas	  cuentas,	  la	  larga	  prehistoria	  del	  proyecto	  editorial	  Fluxus.	  Lo	   que	   me	   interesa	   subrayar	   de	   ella	   es	   que	   la	   primera	   referencia	   pública	  documentable	   a	   la	   revista	   demuestra	   que	   la	   actividad	   promocional	   de	  Maciunas	  estaba	   inseparablemente	   conectada	   con	   su	   pensamiento	   político	   revolucionario.	  Este	   constituía	   un	   auténtico	   a	   priori	   que	   se	   proyectaría	   después	   en	   su	   visión	   de	  Fluxus	   como	   fenómeno	   artístico.	   Ambas	   cuestiones	   (la	   orientación	   política	   del	  lituano	   y	   su	   trascendencia	   en	   Fluxus)	   se	   concretan	   en	   torno	   a	   la	   idea	   de	  
colectividad	  que,	  como	  acaba	  de	  verse,	  aparecía	  en	  la	  invitación	  a	  la	  conferencia	  de	  Maciunas,	   supuestamente	   “organizada	   por	   el	   colectivo	   de	   la	   revista	   Fluxus”.	   El	  término	   «colectivo»	   puede	   resultar	   neutro	   desde	   la	   óptica	   actual,	   pero	   en	   1961	  tenía	  claras	  connotaciones	  ideológicas	  pro-­‐comunistas,	  tanto	  más	  si	  aparecía	  unido	  a	   la	   noción	   de	   «realismo».	   Recordemos	   que	   era	   la	   época	   de	   la	   Guerra	   Fría,	   que	  dividía	   al	   mundo	   en	   dos	   grandes	   bloques	   enemigos,	   y	   los	   Estados	   Unidos	   de	  América	   acababan	  de	  dejar	   a	   sus	   espaldas	  una	  década	  marcada	  por	   la	   represión	  interna	   ejercida	   por	   el	   senador	   Joseph	   McCarthy.	   En	   ese	   contexto,	   la	   carga	   de	  ciertas	   palabras	   era	   fuerte,	   como	   demuestra	   la	   reacción	   de	   la	   Sociedad	   Lituana	  frente	  a	   la	  charla.	  Se	  puede	  así	  concluir	  que	  las	   intenciones	  de	  Maciunas,	   lejos	  de	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  40	  Véase:	  MACLOW	  (1980),	  op.	  cit.,	  p.	  114-­‐117.	  41	  MACIUNAS,	  George	  (ed.)	  (1964):	  Fluxus	  1.	  Nueva	  York:	  Fluxus.	  	  42	  Cf.:	  STEGMANN,	  Petra	  (ed.)	  (2012):	  «The	  lunatics	  are	  on	  the	  loose…»	  EUROPEAN	  FLUXUS	  FESTIVALS	  
1962-­1977.	  Sup.	  Exp.:	  Akademie	  der	  Künste,	  Berlín.	  Potsdam:	  Down	  With	  Art!	  e.V.	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ser	   fruto	   del	   puro	   amor	   al	   arte,	   estaban	   al	   servicio	   de	   un	   fin	   más	   elevado:	   la	  revolución.	   Los	   acontecimientos	   que	   tendrían	   lugar	   algo	   después	   en	   el	   seno	   de	  Fluxus	   no	   hacen	   sino	   confirmarlo	   y	   es	   precisamente	   esta	   continuidad	   entre	   los	  
objetivos	  del	   lituano	  antes	  y	  después	  del	   festival	  de	  Wiesbaden	   lo	  que	  arroja	   serias	  
dudas	   respecto	   a	   la	   presunta	   ausencia	   de	   voluntad	   fundacional	   que	   habría	  
caracterizado	   su	   gestión	   conforme	   a	   los	   testimonios	   de	   Higgins,	   Patterson	   y	   el	  propio	   promotor	   al	   final	   de	   su	   vida.	   Es	   imposible	   no	   ver	   una	   conexión	   entre	   “el	  colectivo	   de	   la	   revista	   Fluxus”	   que	   tanto	   inquietó	   a	   la	   Sociedad,	   y	   los	   anhelos	  posteriores	  de	  Maciunas	  de	  vivir	  con	  sus	  colegas	  de	  Fluxus	  en	  Japón	  en	  una	  granja	  colectiva	  organizada	  a	   la	  manera	  de	  un	  koljós	   soviético,	   o	  de	   coordinarles	   en	  un	  “frente	   común”	   centralizado	   de	   artistas	   que	   trabajaran	   unidos	   bajo	   el	   liderazgo	  político	  de	  la	  Unión	  Soviética.43	  Poco	  importa	  que	  estos	  planes	  fueran	  entelequias.	  Tampoco	   “el	   colectivo	   de	   la	   revista	   Fluxus”	   era	   real.44	   Lo	   importante	   es	   que	   la	  evidencia	  documental	  demuestra	  que	  Maciunas	  soñaba	  con	  coordinar	  un	  colectivo	  artístico	   revolucionario	   desde	   antes	   de	   entrar	   en	   contacto	   con	   los	   artistas	   que	  luego	  serían	  parte	  de	  Fluxus	  y	  que,	  una	  vez	  nacido	  este,	  vería	  su	  deseo	  encarnado	  en	  él.	  Esto	  sugiere	  que,	  por	  mucho	  que	  al	  final	  de	  su	  vida	  él	  mismo	  lo	  negara,	  sus	  esfuerzos	   de	   gestión	   cultural	   sí	   tenían	   una	   cierta	   intención	   fundacional.	   Así	   lo	  confirmaría	  el	   testimonio	  de	  otra	  de	  sus	  colaboradoras,	   la	   japonesa	  Yoko	  Ono	  (n.	  1933),	   que	   aseguraba	   que	   ya	   en	   el	   verano	   de	   1961	  Maciunas	   quería	   unificar	   la	  actividad	  experimental	  de	  sus	  nuevos	  amigos	  neoyorquinos	  bajo	  el	  nombre	  de	  un	  movimiento	  artístico:	  	  
	  “George	  dijo	  que	  teníamos	  que	  tener	  un	  nombre	  para	  este	  movimiento	  que	  estaba	  en	  marcha.	  «Piensa	  tú	  en	  el	  nombre»,	  me	  dijo.	  Yo	  repliqué,	  «no	  creo	  que	  esto	  sea	  un	  movimiento.	   Creo	   que	   es	   un	   error	   convertirlo	   en	   un	   movimiento».	   A	   mí,	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  43	  Sobre	  el	  sueño	  de	  la	  granja	  en	  Japón,	  cf.	  por	  ejemplo:	  MACIUNAS	  en	  carta	  a	  Robert	  Watts	  de	  1963,	  original	  manuscrito	  en	  la	  Silverman	  Fluxus	  Collection	  (MOMA),	  reproducida	  en	  HENDRICKS,	  Jon	  (ed.)	  (1983a):	   Fluxus	   etc.	   The	   Gilbert	   and	   Lila	   Silverman	   Collection.	   Addenda	   II.	   Cat.	   Exp.:	   Baxter	   Art	  Gallery/California	   Institute	   of	   Technology,	   Pasadena	   (CA),	   pp.	   149-­‐150.	   Respecto	   al	   deseo	   de	  supeditar	  a	  Fluxus	  al	  liderazgo	  político	  de	  las	  autoridades	  soviéticas	  véase:	  infra,	  cap.	  III/1.B.2.2.c.	  	  44	  Al	  hablar	  del	  “colectivo	  de	  la	  revista	  Fluxus”	  Maciunas	  estaba	  empleando	  una	  doble	  estrategia	  que	  sería	  característica	  de	  él	  en	  el	  futuro:	  la	  de	  presentar	  como	  real	  algo	  que	  era	  un	  simple	  deseo	  y	  la	  de	  exponer	  su	  voluntad	  particular	  como	  si	  se	  tratara	  de	  una	  decisión	  colectiva	  para	  otorgarle	  enjundia.	  “¿Quién	   es	   el	   «nosotros»	   y	   el	   «consejo	   unánime»	   además	   de	   ti???	   ¡¡¡Estoy	   seguro	   de	   que	   no	   es	  nadie!!!”	   –	   llegaría	   a	   reprocharle	   uno	  de	   sus	   colegas	   de	   Fluxus.	   SCHMIT,	   Tomas	   en	   carta	   a	  George	  Maciunas,	   escrita	   en	   la	  primavera	  de	  1964,	   copia	  del	  original	  mecanografiado	  en	  el	  Archiv	  Sohm	  (Correspondence	  George	  Maciunas).	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«movimiento»	  me	   sonaba	   sucio	   –	   como	   si	   fuéramos	   a	   ser	   parte	   del	   establishment.	  Eso	  no	  me	  gustaba.	  Así	  que	  no	  pensé	  en	  ningún	  nombre.	  	  Al	   día	   siguiente,	   George	   dijo	   «mira,	   Yoko».	   Me	   enseñó	   la	   palabra	   «Fluxus»	   en	   un	  diccionario	  enorme.	  Tenía	  muchos	  significados,	  pero	  él	  señaló	  «tirar	  de	   la	  cadena»	  [«flushing»].	  «¡Como	  en	   el	   váter!»	  dijo,	   riendo,	   pensando	  que	   era	  un	  buen	  nombre	  para	   el	   movimiento.	   «Este	   es	   el	   nombre»,	   dijo.	   Yo	   simplemente	   me	   encogí	   de	  hombros	  para	  mis	  adentros.”45	  Este	  episodio	  relatado	  por	  Ono	  estaría	  a	  su	  vez	  en	  sintonía	  con	  el	  hecho	  probado	  de	  que,	  al	  menos	  en	   la	  década	  de	  1960,	  Maciunas	  consideraba	  a	  Fluxus	  como	  un	  movimiento	  artístico.46	  De	  este	  modo,	  el	  mito	  (a)fundacional	  de	  Fluxus	  y,	  con	  él,	  la	  negación	  categórica	  de	  su	  adscripción	  a	  la	  convención	  de	  lo	  nuevo	  de	  la	  tradición	  de	   las	  vanguardias	  realizada	  por	  Patterson	  y	  Higgins,	  quedan	  totalmente	  puestos	  en	   entredicho.	   Ahora	   bien,	   este	   cuestionamiento	   no	   ofrece	   ninguna	   certeza	  alternativa	  sino	  que	  nos	  deja	  suspendidos	  en	  la	  duda;	  en	  una	  incertidumbre	  debida	  a	   una	   de	   las	   constantes	  más	   características	   de	   Fluxus	   como	  objeto	   de	   estudio;	   a	  saber:	  la	  discrepancia	  de	  los	  testimonios	  e	  interpretaciones	  que	  nos	  han	  legado	  sus	  exponentes.	   Sin	   duda,	   en	   esta	   discordancia	   reside	   una	   de	   las	   razones	  fundamentales	  de	  que	  su	  mitificación	  se	  haya	  impuesto	  en	  buena	  medida	  sobre	  su	  historización,	  dificultándola	  enormemente.	  Porque	  lo	  cierto	  es	  que	  a	  los	  recuerdos	  de	  Ono	  no	  puede	  concedérseles	  mayor	  fiabilidad	  que	  a	  los	  de	  sus	  colegas.	  Para	  ser	  ecuánimes,	  su	  testimonio	  debe	  tomarse	  con	   las	  mismas	  reservas;	  al	   fin	  y	  al	  cabo,	  ¿quién	  está	   libre	  de	   las	   trampas	  de	   la	  memoria?	  Además,	  como	  se	  está	  viendo,	  el	  propio	  Maciunas	  incurrió	  en	  no	  pocas	  contradicciones	  y	  cambios	  de	  versiones	  a	  lo	  largo	  de	  los	  años,	  dejándonos	  a	  los	  historiadores	  infinidad	  de	  cabos	  sueltos.	  En	  lo	  que	  a	  estas	   investigaciones	  concierne,	  cabe	  preguntarse	  por	  qué	  en	  su	  entrevista	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  45	   ONO,	   Yoko	   (2008):	   “Summer	   of	   1961”,	   en	   HENDRICKS,	   Jon	   (ed.)	   (2008):	   Fluxus	   Scores	   and	  
Instructions.	   The	   Transformative	   Years.	   “Make	   a	   salad.”	   [Selections	   form	   the	   Gilbert	   and	   Lila	  Silverman	  Fluxus	  Collection,	  Detroit].	  Cat.	  Exp.:	  Museet	  for	  Samtidskunst,	  Roskilde	  (Dinamarca),	  pp.	  38-­‐40	  (p.	  40).	  46	  Aunque	  en	  su	  entrevista	  de	  1978	  con	  Miller	  optara	  por	  otra	  definición	  de	  Fluxus	  (no	  como	  “un	  grupo,	   sino	  más	   bien	   como	  una	   forma	   de	   vida	   […],	   una	   forma	   de	   hacer	   las	   cosas…”),	   en	   sus	   dos	  célebres	  diagramas	  históricos	  de	  Fluxus	  de	  1966	  presentaba	   al	   fenómeno	   respectivamente	   como	  uno	   de	   los	   “movimientos	   de	   vanguardia	   post-­‐1959”	   y	   uno	   de	   los	   “varios	  movimientos	   de	   «Artes	  performativas	   expandidas»”.	   Cf.:	   MACIUNAS	   &	   MILLER	   (1978),	   op.	   cit.,	   p.	   26;	   MACIUNAS,	   George	   (c.	  1966):	  Fluxus	  (Its	  Historical	  Development	  and	  Relationship	  to	  Avant-­garde	  Movements)	  y	  MACIUNAS,	  George	   (1966a):	   Expanded	   Arts	   Diagram,	   en	   Fluxfest	   Sale,	   ambos	   reproducidos	   en	   SCHMIDT-­‐BURKHARDT,	  Astrit	  (2011):	  Maciunas’	  Learning	  machines.	  From	  Art	  History	  to	  a	  Chronology	  of	  Fluxus.	  [Segunda	  edición	  revisada	  y	  ampliada].	  Viena:	  Springer-­‐Verlag,	  p.	  186.	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de	  1978	  ocultó	  que	  desde	  el	  principio	  coqueteaba	  con	   la	   idea	  de	  coordinar	  algún	  tipo	  de	   colectivo	   artístico	   revolucionario.	   Por	   otro	   lado,	   asumiendo	   la	   pluralidad	  testimonial	  como	  única	  base	  válida	  desde	   la	  que	  abordar	  el	  estudio	  de	  Fluxus,	  se	  plantea	   la	   cuestión	  de	   cómo	  es	  posible	  que	  artistas	  que	   colaboraron	  con	  él	   en	   la	  misma	  época	  (Higgins	  y	  Ono,	  por	  ejemplo)	  percibieran	  de	  forma	  tan	  diferente	  las	  intenciones	  con	  las	  que	  trabajaba	  en	  promoverles.	  ¿No	  sería,	  entre	  otras	  cosas,	  que	  él	  no	  fue	  del	  todo	  explícito	  y	  les	  transmitió	  ideas	  distintas	  a	  unos	  y	  otros?	  Ambas	   cuestiones	   se	   relacionan	   con	   ciertas	   peculiaridades	   típicas	   del	   proyecto	  revolucionario	  de	  Maciunas:	  el	  secretismo	  y	  la	  falta	  de	  sintonía	  con	  la	  realidad.	  El	  primero	   de	   ellos	   fue	   un	   rasgo	   que,	   como	   se	   verá	   con	   más	   detalle	   en	   capítulos	  posteriores,	   caracterizó	   la	   actividad	   gestora	   del	   lituano	   especialmente	   en	   sus	  primeros	   momentos.	   Maciunas	   encubría	   a	   menudo	   sus	   intenciones	   ante	   sus	  propios	   colegas,	   tanteándoles	   luego	   para	   ver	   hasta	   qué	   punto	   estaban	  “ideológicamente	  preparados	  para	  unirse	  al	  secreto”.47	  No	  es	  así	  de	  extrañar	  que,	  al	  menos	  inicialmente,	  gente	  como	  Higgins	  u	  Ono	  captaran	  mensajes	  diferentes	  en	  lo	  referente	  a	  sus	  intenciones.48	  En	  cuanto	  a	  la	  falta	  de	  sintonía	  con	  la	  realidad,	  está	  directamente	   vinculada	   con	   el	   secretismo.	   En	   su	   disimulo,	   Maciunas	   no	   había	  llegado	   a	   acordar	   explícitamente	   con	   sus	   asociados	   la	   fundación	   de	   un	   grupo	   o	  movimiento	  (ya	  se	  ha	  visto	  qué	  opinaba	  Ono	  al	  respecto);	  ni,	  menos	  aún,	  le	  había	  advertido	   a	   nadie	   que	   beneficiarse	   de	   sus	   gestiones	   promocionales	   conllevara	   el	  precio	  obligado	  de	  alinearse	  con	  su	  ideología	  y	  sus	  planes	  de	  acción	  política	  anti-­‐capitalista.	  Fluxus	  se	  asentaba	  así	  sobre	  la	  base	  de	  un	  desajuste	  entre	  la	  realidad	  y	  su	  sueño,	  lo	  cual	  explica	  que	  cada	  vez	  que,	  en	  el	  futuro,	  tratara	  de	  coordinar	  a	  los	  demás	  artistas	   en	  pro	  del	   cumplimiento	  de	   sus	  objetivos,	   se	   estrellara	   contra	  un	  muro	   de	   incomprensión,	   hasta	   el	   punto	   de	   verse	   obligado	   a	   cambiar	   de	  planteamiento	   a	   partir	   de	   un	   momento	   dado.	   Teniendo	   esto	   en	   cuenta,	   es	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  47	  MEDINA,	  Cuauhtémoc	  (2005):	  “The	  «Kulturbolschewiken»	  I:	  Fluxus,	  the	  Abolition	  of	  Art,	  the	  Soviet	  Union,	  and	  «Pure	  Amusement»”,	  en	  RES:	  Anthropology	  and	  Aesthetics,	  nº.	  48	  (otoño	  de	  2005),	  pp.	  179-­‐192	   (p.	   179).	   Sobre	   el	   disimulo	   de	   Maciunas	   como	   rasgo	   que	   caracterizó	   su	   actividad	  promocional	  en	  Alemania,	  véase:	  infra,	  cap.	  III/1.B.2.2	  y	  2.4.	  	  48	   El	   hecho	   de	   que	   el	   “proyecto	   revolucionario	   secreto”	   de	  Maciunas	   no	   haya	   sido	   “enteramente	  revelado	  en	   los	  diferentes	  estudios	  sobre	  el	  grupo”	  hasta	   la	  publicación	  de	   las	   investigaciones	  de	  Cuauhtémoc	  Medina	  en	  2005	  y	  2006,	  demuestra	  hasta	  qué	  punto	  el	  tabú	  existente	  al	  respecto	  había	  llegado	  a	  proyectarse	  en	  la	  comunidad	  académica.	  Véase:	  MEDINA	  (2005),	  op.	  cit.,	  p.	  179	  y	  passim;	  y	  MEDINA,	   Cuauhtémoc	   (2006):	   “The	   «Kulturbolschewiken»	   II:	   Fluxus,	   Khrushchev,	   and	   the	  «Concretist	  Society»”,	  en	  RES:	  Anthropology	  and	  Aesthetics,	  nº.	  49/50	  (primavera-­‐otoño	  de	  2006),	  pp.	  231-­‐243.	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comprensible	  que	  en	  1978	  prefiriera	  omitir	  de	  sus	  declaraciones	  su	  originario	  afán	  revolucionario.	  	  A	   continuación,	   ejemplificaré	   estos	   razonamientos	   a	   través	   de	   unas	   rápidas	  pinceladas	   que,	   además	   de	   dar	   prueba	   de	   lo	   aducido,	   le	   refrescarán	   al	   lector	  algunos	  de	  los	  episodios	  cruciales	  de	  la	  historia	  de	  Fluxus.	  Acaecidos	  poco	  después	  de	   los	   acontecimientos	   en	   los	   que	   se	   centra	   la	   presente	   tesis	   doctoral,	   deben	  tenerse	   en	   cuenta	   como	   horizonte	   de	   la	   misma.	   A	   mediados	   de	   1963	   estalló	   la	  conocida	  como	  “Fluxbatalla”	  a	  raíz	  de	  una	  circular	  de	  Maciunas	  que,	  preparándose	  para	   el	   desembarco	   de	   Fluxus	   en	   Nueva	   York	   a	   su	   regreso	   de	   Europa,	   quería	  ganarse	   la	   atención	   pública	   mediante	   una	   gran	   acción	   de	   “terrorismo	   anti-­‐artístico”	   consistente	   en	   el	   “sabotaje	   &	   alteración”	   del	   funcionamiento	   de	   los	  sistemas	  de	  transporte	  y	  comunicación,	  así	  como	  de	  las	  instituciones	  culturales	  de	  la	  ciudad.49	  El	  generalizado	  e	  incluso	  virulento	  rechazo	  que	  sus	  planes	  cosecharon	  entre	  sus	  colegas	  neoyorquinos	  le	  obligó	  a	  replegar	  sus	  tropas.50	  Este	  movimiento	  de	  repliegue,	  sin	  embargo,	  fue	  puramente	  táctico,	  como	  demuestra	  el	  hecho	  de	  que,	  entretanto	   y	   con	   disimulo,	   intentara	   ganarse	   a	   sus	   colegas	   para	   su	   causa,	  dirigiéndoles	  palabras	  como	  las	  que	  le	  escribió	  a	  Emmett	  Williams	  (1925-­‐2007)	  en	  el	  mes	  de	  junio:	  	  
“Emmett!	  Tengo	  que	  saber	  qué	  opinas	  de	   involucrar	  a	  Fluxus	  políticamente	  con	  el	  partido	   (ya	   sabes	   cuál).	  Nuestras	  actividades	  pierden	   toda	   su	   importancia	   si	   están	  divorciadas	  de	  la	  lucha	  socio-­‐política	  actualmente	  en	  curso.	  Tenemos	  que	  coordinar	  nuestras	  actividades,	  o	  nos	  convertiremos	  en	  otra	  «nueva	  corriente»,	  otro	  club	  dada,	  yendo	  y	  viniendo.	  Hay	  resistencia	  por	  parte	  de	  [George]	  Brecht,	  [Robert]	  Watts,	  La	  Monte	  [Young]	  &	  [Jackson]	  Mac	  Low,	  que,	  o	  son	  apolíticos,	  o	  ingenuos	  anarquistas,	  o	  se	  están	  convirtiendo	  en	  una	  especie	  de	  pseudo-­‐socialistas	   tenues	  –	   todo	  esto	   son	  chorradas.	  Ahora	  bien,	  [Henry]	  Flynt	  sí	  está	  orientado	  políticamente.	  Dick	  [Higgins],	  Tomas	   [Schmit],	   creo	   que	   [Ben]	   Vautier,	   también	   Joe	   Byrd,	   [Jonas]	   Mekas,	  Ben[jamin]	   Patterson,	   también	   [Heinz-­‐Klaus]	  Metzger	  &	   [Sylvano]	   Bussotti	   parece	  que	  empiezan	  a	  estar	  orientados	  políticamente.	  Nunca	  había	  hablado	  de	  esto	  contigo	  y	  estaba	  como	  un	  poco	  a	  oscuras	  sobre	   tu	  orientación,	  o	  más	  bien	  asumiendo	  que	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  49	   Véase:	   MACIUNAS,	   George	   (1963b):	   Fluxus	   News-­Policy	   Letter,	   nº.	   6	   (6	   de	   abril	   de	   1963),	  reproducida	  en	  en	  HENDRICKS	  (ed.)	  (1983b),	  p.	  156.	  	  50	  Véase:	  MACIUNAS,	  George	  (1963a):	  Fluxus	  News	  Letter,	  nº.	  7	  (1	  de	  mayo	  de	  1963),	  reproducida	  en	  HENDRICKS	  (ed.)	  (1983b),	  p.	  157.	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estabas	   orientado	   «correctamente».	   He	   oído	   que	   Robert	   [Filliou]	   tiende	   a	   estar	  políticamente	   orientado	   (¿es	   correcto?),	  mientras	   que	   Daniel	   [Spoerri]	   no	   lo	   está.	  Toda	  la	  estructura	  del	  «comité	  editorial»	  [del	  anuario	  Fluxus]	  ha	  sido	  «construida»	  con	   señuelos	  como	  La	  Monte	  &	  Mac	  Low,	  Ichiyanagi	  &	  Nam	  June	  Paik	  –	  todos	  ellos	  no-­‐políticos	   –	   lo	   cual	   está	   bien	   para	   recabar	   apoyo	   de	   fuentes	   no-­‐políticas,	   pero	  tampoco	   puede	   haber	   demasiados	   señuelos,	   porque	   entonces	   todo	   Fluxus	   se	  convierte	  en	  un	  señuelo	  &	  pierde	  relevancia.	  Resulta	  así	  más	  importante	  determinar	  el	  patrón	  o	  la	  orientación	  política	  del	  «comité»	  antes	  de	  empezar	  actividades	  a	  una	  escala	  mayor,	  expandida.	  […]	  Mantén	  esto	  fuera	  del	  alcance	  de	  Daniel	  –	  creo	  que	  es	  marcadamente	  no-­‐político.	  OK?”51	  	  El	   año	   siguiente,	   Maciunas	   volvería	   abiertamente	   a	   la	   carga,	   organizando	   dos	  protestas	   contra	   sendas	   presentaciones	   del	   compositor	   alemán	   Karlheinz	  Stockhausen,	   a	   quien	   acusaba	   de	   “imperialismo	   cultural”,	   en	   Nueva	   York.	   La	  segunda	  de	  ellas	  desencadenó	  una	  profunda	   crisis	   interna	  dentro	  de	  Fluxus,	   que	  estuvo	  al	  borde	  de	   la	  disolución	  total.52	  Apretando	   las	   tuercas	  de	  esta	  manera,	  el	  lituano	  había	  logrado	  exactamente	  lo	  contrario	  a	  sus	  anhelos	  de	  unidad	  y	  disciplina	  por	   lo	   que,	   después	   de	   una	   etapa	   tensa	   que	   se	   saldaría	   con	   numerosas	  “expulsiones”	  de	  otros	  artistas	  por	  su	  parte,	  acabaría	  aceptando	  que	  no	  le	  quedaba	  más	   remedio	   que	   modificar	   sus	   estrategias.53	   A	   partir	   de	   entonces,	   su	   soñada	  colectividad	   revolucionaria	   de	   lucha	   contra	   el	   orden	   establecido	   (actitud	   anti),	  daría	  paso	  a	  prácticas	  sociales	  comunales	  de	  celebración	  de	   lo	  cotidiano	   (actitud	  
pro).54	   Esto	   explica	   que	   en	   1978,	   cuando	   las	   hostilidades	   surgidas	   en	   los	   días	  “heroicos”	   de	   Fluxus	   ya	   habían	   remitido,55	   un	   Maciunas	   cercano	   a	   la	   muerte	  hubiera	   decidido	   capitular	   y	   prefiriera	   hacer	   un	   relato	   sobre	   el	   nacimiento	   del	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  51	  (Énfasis	  en	  el	  original).	  MACIUNAS,	  George	  a	  Emmett	  Williams	  en	  carta	  de	  junio	  de	  1963,	  original	  manuscrito	   en	   Jean	   Brown	   Papers	   (Series	   I,	   Box	   55,	   Folder	   16);	   copia	   en	   el	   Archivo	   Emmett	  Williams.	  	  52	  Para	  un	  resumen	  preciso	  y	  conciso	  de	  estos	  acontecimientos	  véase:	  MEDINA	  (2005),	  op.	  cit.,	  pp.	  181-­‐187.	  53	   Sobre	   las	   expulsiones	   de	   Maciunas	   véase:	   SCHMIDT-­‐BURKHARDT	   (2011),	   op.	   cit.,	   pp.	   55-­‐58;	   y	  FRIEDMAN,	  Ken	  (1991):	  “Wer	  ist	  Fluxus?”,	  en	  Kunstforum	  International,	  vol.	  115	  (septiembre-­‐octubre	  de	  1991):	  DANIELS,	  Dieter	   (ed.):	  Fluxus	  –	  ein	  Nachruf	  zu	  Lebzeiten,	  Wiesbaden	  &	  Colonia,	  pp.	  188-­‐195,	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  Kunstforum	  International,	  nº.	  115	  (115.1991).	  	  54	  Sobre	  las	  prácticas	  socio-­‐artísticas	  del	  Fluxus	  tardío	  véanse:	  SMITH	  (1998a),	  op.	  cit.,	  pp.	  203	  y	  ss.;	  y	  SMITH,	  Owen	  F.	  (2002).	  “Avant-­‐gardism	  and	  the	  Fluxus	  Project:	  A	  failed	  utopia	  or	  the	  success	  of	  invisibility?,	   en	  Performance	  Research,	   vol.	   7,	   nº.	   3	   (septiembre	  de	  2002):	  ALLSOPP,	  Ric;	   FRIEDMAN,	  Ken	  &	  SMITH,	  Owen	  (eds.):	  On	  Fluxus,	  Cardiff,	  pp.	  3-­‐12.	  55	  La	  aplicación	  del	   calificativo	   “heróico”	  a	   los	  primeros	  años	  de	  Fluxus	  se	  debe	  a:	  HOME,	  Stewart	  (1988):	  The	  Assault	  on	  Culture.	  Utopian	  Currents	  From	  Lettrisme	  to	  Class	  War.	  Londres:	  Aporia	  Press	  &	  Unpopular	  Books.	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movimiento	  acorde	  al	  de	  su	  viejo	  enemigo	  Dick	  Higgins,	  con	  quien	  había	  hecho	  las	  paces	  después	  de	  años	  de	  enfrentamientos	  y	  distanciamiento.	  En	  1979,	  el	  propio	  Higgins	  glosaría	  esta	  reconciliación	  con	  las	  siguientes	  palabras:	  	  
“George	  Maciunas	  murió	   el	   año	   pasado	   de	   una	   enfermedad	   larga	   y	   horrible.	   Pero	  antes	  de	  morir	   sabía	  que	   su	  error	   había	   sido	  perdonado,	  que	   toda	   la	   gente	  Fluxus	  estaba	   junta	   de	   nuevo	   –	   se	   juntaban	   para	   conciertos,	   fiestas	   de	   año	   nuevo,	   para	  muchas	  cosas	  de	  este	  tipo.”56	  Para	   Higgins,	   el	   “error”	   de	  Maciunas	   había	   residido	   en	   arrogarse	   la	   potestad	   de	  decirle	   a	   los	   demás	   artistas	   “lo	   que	   tenían	   que	   hacer,	   o	   qué	   no	   debían	   hacer	   si	  querían	   seguir	   siendo	   parte	   de	   Fluxus;”57	   dicho	   de	   otro	   modo,	   en	   identificar	   a	  Fluxus	   y	   los	   individuos	   tan	   dispares	   que	   lo	   conformaban	   con	   su	   anhelada	  colectividad	  activista	  y	  filocomunista.	  	  Ahora	   bien,	   con	   esta	   última	   cita	   hemos	   vuelto	   al	   punto	   de	   partida,	   es	   decir,	   a	   la	  retórica	   higginsiana	   del	   mito	   (a)fundacional	   de	   Fluxus.	   Una	   retórica	   que	   ahora	  podemos	  reconsiderar	  a	  través	  de	  los	  nuevos	  matices	  aportados	  a	  la	  cuestión	  por	  el	  recorrido	  realizado	  en	  el	  presente	  apartado.	  Antes	  de	  aclarar	  el	  nexo	  existente	  entre	   la	   alusión	   de	   Higgins	   al	   “error”	   de	   Maciunas	   y	   el	   mito	   (a)fundacional	   de	  Fluxus,	   conviene	   por	   lo	   tanto	   recapitular	   lo	   expuesto	   hasta	   ahora	   en	   este	   largo	  entremés:	  se	  ha	  abierto	  con	  un	  testimonio	  del	  lituano	  que	  está	  en	  perfecta	  sintonía	  con	   el	   relato	   canónico	   del	   nacimiento	   espontáneo	   de	   la	   red	   de	   artistas,	   para	  proceder	   a	   ponerlo	   en	   entredicho	   a	   través	   de	   otras	   evidencias	   documentales.	   El	  resultado	  de	  esta	  operación	  ha	  sido	  doble:	  por	  un	  lado,	  se	  ha	  introducido	  y	  situado	  en	   el	   centro	   del	   debate	   la	   dimensión	  política	   del	   quehacer	  maciunesco;	   por	   otro	  lado,	   el	   complejo	   entramado	   testimonial	   que	   conforma	   la	   leyenda	   múltiple	   de	  Fluxus	  se	  ha	  desplegado	  ante	  nosotros,	  situándonos	  en	  el	  fértil	  terreno	  de	  la	  duda.	  Desde	  él,	  ha	  podido	  comprobarse	  que	  la	  postura	  del	  propio	  Maciunas	  distó	  mucho	  de	  ser	  siempre	  igual	  a	  sí	  misma,	  modificándose	  no	  solo	  en	  el	  tiempo,	  sino	  también	  dentro	  de	  una	  misma	  época	  en	  función	  de	  un	  juego	  de	  ocultaciones	  con	  numerosos	  pliegues.	  Con	  todo	  ello,	  podemos	  ahora	  concluir	  que:	  1)	   la	  actividad	  promocional	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  56	  (Énfasis	  añadido).	  HIGGINS,	  Dick	  (1979a):	  “A	  Child’s	  History	  of	  Fluxus”,	  en	  Lightworks,	  nº.	  11/12	  (otoño	  de	  1979):	  Fluxus,	  Detroit	  (MI),	  p.	  26-­‐27	  (p.	  27).	  57	  Ibid.	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temprana	  de	  Maciunas	  estuvo	  marcada	  por	  cierta	  ambigüedad	  que	  dejó	  vía	  libre	  a	  las	   interpretaciones	   y	   apropiaciones	   de	   sus	   colegas;	   2)	   en	   sus	   intentonas	  posteriores	   de	   imponerle	   a	   “la	   gente	   Fluxus”	   su	   visión	   de	   un	   colectivo	   artístico	  revolucionario	  reside	  uno	  de	  los	   impulsos	  principales	  del	  mito	  (a)fundacional,	  en	  la	   medida	   en	   que	   este	   surgió	   del	   deseo	   de	   buena	   parte	   de	   aquella	   “gente”	   de	  desmarcarse	  de	  las	  aspiraciones	  políticas	  maciunescas,	  así	  como	  de	  otros	  criterios	  suyos	   estrechamente	   vinculados	   con	   ellas,	   tales	   como	   la	   clasificación	   de	   Fluxus	  como	  movimiento	  artístico	  en	  la	  tradición	  de	  las	  vanguardias.	  	  Dicho	  esto,	   el	  nexo	  entre	   la	   referencia	  de	  Higgins	  al	   “error”	  del	   lituano	  y	  el	  mito	  (a)fundacional	  de	  Fluxus	  se	  hace	  transparente:	  para	  el	  autor,	  la	  circunstancia	  que	  había	   propiciado	   la	   adopción	   de	  Maciunas	   del	   rol	   de	   líder	   que	   tantos	   conflictos	  causaría	  no	  había	  sido	  otro	  que	  el	  bautismo	  de	  Fluxus	  por	  parte	  de	  los	  medios	  de	  comunicación	  de	  masas	  alemanes:	  	  
“El	  festival	  causó	  gran	  notoriedad,	  estuvo	  en	  la	  televisión	  alemana	  y	  fue	  repetido	  en	  varias	   ciudades	   además	   de	   Wiesbaden	   […]	   En	   conexión	   con	   ese	   festival,	   los	  periódicos	   y	   los	  medios	   de	   comunicación	   empezaron	   a	   referirse	   a	   nosotros	   como	  
«die	  Fluxus	  Leute»	  («la	  gente	  Fluxus»),	  y	  allí	  estábamos	  nosotros,	  gente	  con	  bagajes	  muy	   diferentes	   […]	   a	   la	   que	   se	   nos	   estaba	   diciendo	   que	   éramos	   la	   gente	   Fluxus.	  ¿Cómo	  debíamos	  interpretar	  eso?	  Si	  íbamos	  a	  ser	  identificados	  públicamente	  como	  un	  grupo,	  ¿debíamos	  convertirnos	  en	  uno?	  ¿Qué	  teníamos	  en	  común?	  
Así	   surgió	   la	   idea	   de	   constituirnos	   en	   algún	   tipo	   de	   «colectivo».	   Esta	   idea	   le	   gustó	  particularmente	  a	  Maciunas,	  ya	  que	  tenía	  un	  bagaje	  izquierdista	  e,	   instintivamente,	  una	   parte	   considerable	   de	   su	   manera	   de	   organizarnos	   a	   nosotros	   y	   nuestros	  festivales	  tenía	  una	  relación,	  metafórica	  por	  lo	  menos,	  con	  la	  ideología	  y	  las	  formas	  izquierdistas.	   El	   colectivo	   claramente	   necesitaba	   un	   portavoz	   que	   fuera	   lo	   que	   se	  suponía	  que	  era,	  pero	  raramente	  fue,	  un	  comisario	  en	  la	  URSS.	  [Nótese	  la	  ironía	  de	  Higgins	   al	   comparar	   a	   Maciunas	   con	   un	   comisario	   soviético].	   Maciunas	   […]	   nos	  pareció	  el	  más	  apto	  para	  ser	  el	  comisario	  de	  Fluxus,	  un	  rol	  que	  él	  asumió	  y	  mantuvo	  hasta	   su	   muerte.	   En	   ello	   había	   un	   paralelo	   con	   el	   rol	   de	   André	   Breton	   en	   el	  Surrealismo	   –	  menos	  monolítico	   y	  más	   ceremonial,	   por	   supuesto.	   Nosotros	   nunca	  aceptamos	  el	  derecho	  de	  Maciunas	  a	  «expulsar	  a	  gente	  del	  movimiento»,	  como	  hizo	  Breton.	  […]	  En	  alguna	  ocasión	  trató	  de	  hacerlo,	  pero	  los	  demás	  no	  le	  seguimos	  […].	  El	   Surrealismo	   sin	   Breton	   es	   inconcebible,	   mientras	   que,	   por	   muy	   valiosas	   que	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fueran	   las	   aportaciones	   de	   Maciunas,	   Fluxus	   puede	   existir	   y,	   de	   hecho,	   existió	   y	  existe	  sin	  él,	  en	  un	  sentido	  u	  otro.”58	  	  Al	  hilo	  de	  estas	  palabras,	   se	  puede	  concluir	  que	  uno	  de	   los	  principales	  objetivos,	  sino	   el	   principal,	   del	   mito	   (a)fundacional	   de	   Fluxus	   era	   el	   de	   minimizar	   la	  importancia	  del	  rol	  de	  Maciunas	  en	  el	  nacimiento	  de	  la	  red	  de	  artistas	  y,	  a	  la	  larga,	  su	  centralidad	  como	  figura	  nodal	  de	  la	  misma.	  En	  su	  gesto	  de	  perdonarle,	  Higgins	  reducía	  a	  la	  calidad	  de	  simple	  “error”	  lo	  que	  había	  sido	  el	  auténtico	  Leitmotiv	  de	  la	  actividad	   del	   lituano	   ya	   desde	   antes	   de	   su	   toma	   de	   contacto	   con	   la	   escena	  experimental	  neoyorquina	  y	  durante	   los	  años	  “heróicos”	  de	  Fluxus.	  Asimismo,	  su	  afirmación	  de	  que	  “la	  idea	  de	  constituirnos	  en	  algún	  tipo	  de	  «colectivo»”	  surgió	  a	  raíz,	  y	  sólo	  a	  raíz	  de	  la	  recepción	  crítica	  del	  FESTIVAL,	  está	  en	  clara	  contradicción	  con	  lo	   que	   viene	   viéndose	   hasta	   ahora	   sobre	   la	   base	   de	   la	   evidencia	   documental	  respecto	   al	   sueño	  maciunesco	   de	   colectividad.	   También	   la	   sugerencia	   de	   que	   el	  liderazgo	   le	   fue	   otorgado	   a	   Maciunas	   por	   consenso	   parece	   más	   literaria	   que	  histórica	  y,	  en	  cualquier	  caso,	  la	  documentación	  demuestra	  que	  el	  promotor	  se	  veía	  a	   sí	   mismo	   como	   “presidente”	   de	   su	   anhelado	   colectivo	   desde,	   al	   menos,	   ocho	  meses	   antes	   del	   nacimiento	   de	   Fluxus	   en	  Wiesbaden.59	   Aún	   con	   todo,	   no	   puede	  acusarse	   a	   Higgins	   de	  mentir	   sino,	   tal	   vez,	   a	   Maciunas	   de	   disimular	   o	   de	   haber	  creído	  que	  podía	  dirigir	  a	  sus	  colegas	  sin	  haberlo	  acordado	  previamente	  con	  ellos.	  En	   definitiva:	   el	   mito	   (a)fundacional	   de	   Fluxus	   resulta	   tan	   sospechoso	   como	  confusas	   fueron	   las	   vacilaciones	   iniciales	   y	   los	   posteriores	   bandazos	   de	   su	  promotor.	  ¡Bienvenidos	  sean	  ustedes	  a	  las	  arenas	  movedizas	  de	  la	  historiografía	  de	  Fluxus!	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  58	   (Énfasis	   añadido).	   HIGGINS	   (1982-­‐1985),	   op.	   cit.,	   p.	   29.	   En	   una	   entrevista,	   Higgins	   afirmaba	  también:	   “Fue	  muy	   importante	  que	   recibiéramos	  un	  nombre	   así,	   y	   llevó	   al	   intento	  malogrado	  de	  escribir	  un	  manifiesto	  –	  que	  yo	  me	  negué	  a	  firmar.	  No	  me	  gusta	  llamarlo	  el	  Manifiesto-­‐Fluxus,	  yo	  lo	  llamaría	  más	  bien	  el	  Manifiesto-­‐Maciunas.”	  HIGGINS	  &	  DANIELS	  (1990),	  op.	  cit.,	  p.	  205.	  59	   Para	   entonces,	   Maciunas	   había	   dejado	   de	   presentarse	   a	   sí	   mismo	   como	   “editor	   en	   jefe”	   de	   la	  revista	   Fluxus	   para	   subirse	   el	   rango	   a	   “presidente”,	   una	   categoría	   más	   que	   sospechosa	   para	   un	  simple	   editor.	   Véase:	  MACIUNAS,	   George	   (1961g):	  Fluxus.	   Tentative	   Plan	   for	   Contents	   of	   the	   First	   6	  
Issues,	   folleto	   informativo	   de	   los	   contenidos	   de	   la	   revista	   Fluxus,	   rollo	   de	   papel	   (Versión	   A);	   y	  MACIUNAS,	   George	   (1961-­‐1962):	   Fluxus.	   Tentative	   Plan	   for	   Contents	   of	   the	   First	   7	   Issues,	   folleto	  informativo	   de	   los	   contenidos	   de	   la	   revista	   Fluxus,	   rollo	   de	   papel	   (Versión	   B),	   ejemplar	   en	   Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  56,	  Folder	  2).	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TERCER	  ACTO:	  WOLF	  VOSTELL	  
	  Figura	  3:	  Wolf	  Vostel,	  Fluxus	  Wiesbaden	  1962,	  s./f.	  	  El	   alemán	   Wolf	   Vostell	   (1932-­‐1998)	   fue	   otro	   de	   los	   exponentes	   de	   Fluxus	   que	  contribuyeron	  a	  la	  articulación	  colectiva	  de	  su	  mito	  (a)fundacional.	  Siguió	  en	  ello	  el	  camino	  abierto	  por	  Higgins,	  amplificando	  más	  que	  nadie	  las	  contradicciones	  de	  sus	  construcciones	  teóricas.	  Como	  se	  ha	  visto	  en	  el	  apartado	  dedicado	  a	  las	  mismas,	  el	  estadounidense	   cimentaba	   la	   ahistoricidad	   de	   Fluxus	   sobre	   la	   base	   de	   las	  circunstancias	   históricas	   en	   las	   que	   se	   había	   producido	   su	   nacimiento.	   Esto	  afectaba	   especialmente	   al	   momento	   clave	   de	   la	   celebración	   del	   FESTIVAL	   de	  Wiesbaden,	  pero	   se	   extendía	   también	   retroactivamente	  a	   ese	  Fluxus	  que	   “existía	  ya,	   antes	  de	   recibir	   su	  nombre”.	  Recordemos	  que,	  para	  Higgins,	   el	   continuum	  de	  actividad	   experimental	   que	   había	   precedido	   y	   seguido	   a	   los	   acontecimientos	   de	  Wiesbaden	   era	   una	   prueba	   de	   que	   Fluxus	   no	   era	   un	   movimiento,	   es	   decir,	   un	  fenómeno	  puramente	  histórico	  con	  un	  principio	  y	  un	  final,	  sino	  un	  “espíritu”,	  una	  “actitud”	   transhistórica.	  Ahora	  bien,	   ¿qué	  es	  ese	  Fluxus	  anterior	  a	  Fluxus	  sino	  un	  pre-­‐Fluxus,	   es	   decir,	   una	   etapa:	   un	   concepto	   puramente	   histórico?	   El	   propio	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Higgins	  hablaría	  de	  un	   “pre-­‐Fluxus”	   iniciado	  en	   torno	  a	  1958.60	  Es	   cierto	  que	  no	  recurriría	   con	   frecuencia	   a	   esta	   expresión,	   quizá	   por	   ser	   consciente	   de	   que	   al	  usarla	  contradecía	  su	  propia	  oposición	  al	  modelo	  de	  pensamiento	  historicista	  que	  concebía	   el	  mundo	  en	   términos	  de	  progreso	  y	   «movimientos».	  Dicha	  mentalidad	  fue	  a	  menudo	  objeto	  de	  sus	  críticas	  en	  sus	  escritos,	  donde	  llegó	  incluso	  a	  burlarse	  del	  clásico	  esquema	  tripartito	  “pre-­‐esto-­‐o-­‐lo-­‐otro”,	  “movimiento”	  y	  “decadencia”.61	  Lo	   cierto	   es,	   sin	   embargo,	   que	   virtualmente	   todos	   sus	   relatos	   sobre	   Fluxus	   se	  remontan	  a	  su	  etapa	   “pre-­‐”,	  y	  a	  menudo	  se	  extienden	  generosamente	  en	  detalles	  sobre	  la	  misma.62	  Y	  aún	  hay	  más:	  Higgins	  no	  solo	  fue	  el	  primero	  en	  poner	  el	  acento	  en	  la	  fase	  prehistórica	  de	  Fluxus,	  sino	  también	  en	  articular	  su	  historia	  temprana	  en	  dos	  periodos:	  el	  performativo	  (1962-­‐1964),	  donde	  la	  actividad	  se	  concentró	  sobre	  todo	   en	   la	   celebración	   de	   conciertos	   y	   festivales;	   y	   el	   editorial	   (desde	   1964),	  cuando	  Maciunas	  finalmente	  se	  centró	  en	  la	  producción	  de	  sus	  Fluxus	  Editions	  y	  el	  propio	  Higgins	  fundó	  su	  editorial	  Something	  Else	  Press.	  Posteriormente,	  uno	  de	  los	  principales	   especialistas	   en	   Fluxus,	   el	   historiador	   del	   arte	   Owen	   F.	   Smith,	  retomaría	   esta	   periodización	   y	   la	   completaría.63	   Se	   puede	   así	   concluir	   que,	  paradójicamente,	   fue	   el	   artista	   y	   prolijo	   escritor	   Dick	   Higgins	   quien	   puso	   los	  cimientos	  de	  la	  articulación	  histórica	  de	  Fluxus	  en	  etapas	  que	  sigue	  vigente	  hoy	  en	  día,	  así	  como	  buena	  parte	  de	  su	  contenido.64	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  60	  Higgins	  utiliza	  el	  término	  “pre-­‐Fluxus”	  en	  HIGGINS	  (1991),	  op.	  cit.,	  p.	  12;	  para	  la	  fecha,	  cf.:	  HIGGINS	  (1978b),	  op.	  cit.,	  p.	  34;	  HIGGINS	  (1979a),	  op.	  cit.,	  p.	  26;	  HIGGINS	  (1981),	  op.	  cit.,	  p.	  218;	  y	  HIGGINS	  (1982-­‐1985),	  op.	  cit.,	  p.	  28.	  61	  HIGGINS	  (1976),	  op.	  cit.,	  p.	  93.	  Para	  más	  información	  sobre	  su	  oposición	  teórica	  a	  este	  modelo,	  cf.:	  HIGGINS	  (1978a),	  op.	  cit.,	  	  passim.	  	  62	  Cf.:	  HIGGINS	  (1964),	  op.	  cit.,	  pp.	  42-­‐68;	  HIGGINS	  (1972),	  op.	  cit.,	  pp.	  16-­‐17;	  HIGGINS	  (1979a),	  op.	  cit.,	  p.	  26;	  HIGGINS	  (1981),	  op.	  cit.,	  pp.	  217-­‐218	  y	  221;	  y	  HIGGINS	  (1982b),	  op.	  cit.,	  pp.	  126-­‐127.	  	  63	  Owen	  F.	  Smith	  da	  por	  concluida	  la	  segunda	  etapa	  en	  1970,	  cuando	  comenzaría	  un	  tercer	  periodo	  (hasta	  1978)	  caracterizado	  por	  un	  nuevo	  tipo	  de	  actividad	  performativa.	  Cf.:	  HIGGINS	  (1963-­‐1965,	  1970),	  op.	  cit.,	  passim;	  HIGGINS	  (1972),	  passim	  (sobre	  todo	  pp.	  16,	  20-­‐21);	  SMITH,	  Owen	  F.	   (1993):	  “Fluxus:	  A	  Brief	  History	  and	  Other	  Fictions”,	  en	  ARMSTRONG	  &	  ROTHFUSS	  (eds.)	  (1993),	  op.	  cit.	  pp.	  22-­‐37;	  SMITH	  (1998b),	  op.	  cit.,	  pp.	  3-­‐21;	  y	  SMITH	  (1998a)	  ,	  op.	  cit.	  64	  Véase	  también	  al	  respecto:	  infra,	  cap.	  VI/1.B.4.	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  Figura	  4:	  Wolf	  Vostell,	  Pre-­Fluxus	  New	  York	  Avant	  1962,	  s./f.	  Si	   volvemos	   ahora	   a	   Vostell,	   escucharemos	   los	   ecos	   de	   las	   teorías	   de	   Higgins	  resonar	   en	   sus	   declaraciones.	   “Ante	   todo,	   Fluxus	   es	   una	   actitud	   mental	  [Geisteshaltung]”	  –	  afirmaba	  el	  alemán.	  Se	  alineaba	  así	  con	  las	  tesis	  transhistóricas	  del	  estadounidense	  y	  la	  leyenda	  del	  “espíritu”	  Fluxus	  o	  la	  “fluxattitude”.65	  Algo	  más	  adelante	   en	   la	   misma	   entrevista,	   añadía	   que	   “en	   sentido	   estricto,	   son	   artistas	  Fluxus	   aquellos	   que	   participaron	   al	   principio	   en	   Wiesbaden”	   (Figura	   3).66	   Este	  segundo	   enunciado	   plantea	   una	   discordancia	   con	   respecto	   al	   primero	   ya	   que,	  mientras	  aquel	  sugería	  la	  apertura	  de	  una	  “actitud	  mental”	  que	  cualquiera	  podría	  adoptar,	   este	   expresa	   la	   cerrazón	   de	   un	   grupo	   que,	   “en	   sentido	   estricto”,	   no	  reconocería	  como	  verdaderos	  miembros	  más	  que	  a	  quienes	  estuvieron	  presentes	  en	   un	   momento	   y	   lugar	   determinados.	   Vostell	   manejaba	   por	   lo	   tanto	   dos	  definiciones	   contradictorias	   de	   Fluxus	   que	   reproducían	   la	   dualidad	   higginsiana	  entre	   las	   dimensiones	   ahistórica	   e	   histórica	   el	   fenómeno.	   Lo	   hacía	   además	   de	  forma	   indiscriminada	   y	   según	   conveniencia,	   en	   el	   sentido	   de	   que	   la	   segunda	  afirmación	   escondía	   una	   estrategia	   de	   posicionamiento.	   De	   sobra	   está	   decir	   que	  Vostell	  pertenecía	  al	  selecto	  club	  de	  quienes	  habían	  estado	  presentes	  “al	  principio	  en	  Wiesbaden”.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  65	  VOSTELL,	  Wolf	   (1981):	   [Wolf	  Vostell],	  en	  PETERS	  &	  SCHWARZBAUER	  (eds.)	  (1981),	  op.	  cit.,	  pp.	  234-­‐242	   (p.	   235).	   Nota	   sobre	   la	   traducción:	   la	   traducción	   más	   común	   de	   “Geisteshaltung”	   sería	  “mentalidad”,	  sin	  embargo	  en	  este	  caso	  me	  ha	  parecido	  más	  adecuada	  la	  expresión	  “actitud	  mental”	  por	  su	  clara	  afinidad	  con	  la	  terminología	  empleada	  por	  Dick	  Higgins	  para	  definir	  a	  Fluxus:	  “Geist”	  es	  “espíritu”	  en	  alemán,	  y	  “Haltung”	  es	  “actitud”.	  66	  VOSTELL	  (1981),	  op.	  cit.,	  p.	  240.	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  Figura	  5:	  Wolf	  Vostell,	  Pre-­Fluxus	  Cologne	  Avant	  1962,	  s./f.	  Otra	   estrategia	   de	   posicionamiento	   empleada	   por	   Vostell	   fue	   la	   de	   destacar	   la	  importancia	   de	   la	   etapa	   pre-­‐Fluxus.	   Si	   Higgins	   lo	   hizo	   en	   lo	   relativo	   a	   la	   escena	  experimental	  estadounidense,	  él	   lo	  haría	   sobre	   todo	  con	  respecto	  a	  aquella	  en	   la	  que	  había	  estado	  directamente	  involucrado,	  esto	  es,	  la	  de	  la	  ciudad	  de	  Colonia	  en	  la	  RFA:	  	  
“Se	   puede	   decir	   que	   Fluxus	   empezó	   a	   partir	   de	   dos	   madejas.	   […]	   Pre-­‐Fluxus	   en	  Nueva	   York,	   donde	   además	   de	   a	   Maciunas	   habría	   que	   contar	   principalmente	   a	  [George]	   Brecht,	   [Robert]	  Watts,	   Higgins,	   [Richard]	  Maxfield	   y	   La	  Monte	   Young,	   y	  luego	  el	  grupo	  de	  Colonia:	  [Nam	  June]	  Paik,	  Patterson,	  Vostell	  y	  Tomas	  Schmit,	  quien	  se	   sumó	   algo	  más	   tarde.	   Y	   por	   recomendación	   nuestra,	   [Arthur]	   Köpcke,	   [Robert]	  Filliou	   y	   Emmett	   Williams.	   De	   modo	   que	   hay	   dos	   grupos	   que	   después	   hicieron	  
posible	   la	  organización	  de	  Fluxus:	  el	  grupo	  neoyorquino	  y	  el	  de	  Colonia,	  con	  ayuda	  del	  galerista	  de	  Dusseldorf	  Jean	  Pierre	  Wilhelm.”67	  (Figuras	  4	  y	  5)	  	  Sin	  Vostell	  y	  sus	  amigos	  de	  Colonia,	  venía	  a	  decir	  el	  artista,	  el	  nacimiento	  de	  Fluxus	  no	  habría	  sido	  posible.	  En	  conexión	  con	  estas	  declaraciones,	  realizadas	  en	  los	  años	  ochenta,	   es	   interesante	   observar	   que	   ya	   en	   1967	   Vostell	   se	   había	   esforzado	   por	  subrayar	   el	   rol	   precursor	   de	   la	   escena	   coloniense	   a	   través	   de	   las	   páginas	   de	   su	  influyente	   revista	   de	   artista	   dé-­coll/age.	   Bulletin	   aktueller	   Ideen	   (“dé-­coll/age.	  
Boletín	  de	   ideas	  actuales”).	  Este	  boletín	   fue	  el	  origen	  de	  una	  de	   las	  desavenencias	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  67	   (Énfasis	  añadido.)	  VOSTELL	  (1981),	  op.	  cit.,	  p.	  241.	  Higgins	  alude	  al	   foco	  de	  Alemania	  en	  HIGGINS	  (1982-­‐1985),	   op.	   cit.,	   p.	   33;	   y	   HIGGINS	   (1979a),	   op.	   cit.,	   p.	   26.	   En	   su	   ensayo	   “Postface”	   intercala	  referencias	  a	  la	  actividad	  de	  Benjamin	  Patterson	  y	  Nam	  June	  Paik	  en	  dicho	  foco.	  Cf.:	  HIGGINS	  (1964),	  
op.	  cit.,	  pp.	  58-­‐63.	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más	  tempranas	  y	  duraderas	  de	  Maciunas	  con	  otro	  artista	  Fluxus	  –	  Vostell,	  en	  este	  caso	  –68	  y	  constituye	  un	  testimonio	  ejemplar	  y	  precoz	  del	  deseo	  común	  a	  varios	  de	  sus	   exponentes	   de	   erigirse	   en	   “historiadores	   de	   la	   casa”	   más	   o	   menos	  disimulados;69	   o,	   dicho	   de	   otro	   modo,	   de	   trazar	   y	   allanar	   el	   camino	   por	   el	   que	  deseaban	  que	  transitáramos	  los	  historiadores	  del	  arte	  por	  venir.	  	  
dé-­coll/age70	   vio	   la	   luz	   por	   primera	   vez	   en	   junio	   de	   1962	   y	   ya	   para	   su	   tercer	  número	  de	  diciembre	  del	  mismo	  año	  había	  incorporado	  uno	  de	  los	  elementos	  que	  se	   convertirían	  en	   la	   firma	  editorial	  de	  Vostell:	   la	  documentación.	  Fotografías	  de	  performances,	  programas	  originales	  de	  conciertos,	   facsímiles	  de	  correspondencia	  privada,	  etc.,	  presentados	  sin	  solución	  de	  continuidad	  ni	  apenas	  comentarios,	  para	  transmitir	   sensación	   de	   inmediatez	   y	   autenticidad,	   de	   cercanía	   a	   los	   hechos.71	  Algunos	   de	   los	   números	   del	   boletín	   ofrecen	   así	   auténticos	   yacimientos	   de	  
información	  cuidadosamente	  escogida	  por	  el	  editor.	  Es	  el	  caso	  del	  nº.	  6	  de	  1967	  que	  incluye,	   entre	   otros	   documentos,	   una	   cronología	   de	   la	   “vanguardia	   en	   Colonia”	  desde	   1959	   y	   suficientes	   reproducciones	   de	   fuentes	   originales	   como	   para	   que,	  quien	  quisiera,	  pudiera	  redactar	  a	  partir	  de	  ellas	  un	  borrador	  bastante	  completo	  de	  lo	  que	  fue	  pre-­‐Fluxus	  en	  la	  ciudad	  germana.72	  En	   resumidas	   cuentas,	   de	   lo	   expuesto	   hasta	   ahora	   se	   infiere	   que	   la	   complejidad	  interna	  de	  Fluxus,	   su	  pluralidad,	   la	  disparidad	  de	  objetivos	  e	   interpretaciones	  de	  sus	  artistas,	  sus	  afanes	  de	  protagonismo	  o	  su	  simple	  falta	  de	  comunicación,	  no	  solo	  determinaron	  una	  multiplicidad	  de	   testimonios	  a	  veces	   irreconciliables,	   sino	  que	  fomentaron	   una	   labor	   autorreflexiva	   de	   primer	   orden.	   Esta	   generó	   todo	   un	  universo	   conceptual	   donde	   lo	   mitológico	   y	   legendario	   se	   entretejen	   con	   el	  pensamiento	  y	  las	  estrategias	  historiográficas.	  Se	  da	  así	  el	  caso	  de	  que	  los	  artistas	  de	   Fluxus	   fueron	   al	  mismo	   tiempo	   sus	   primeros	   historiadores,	   legándonos	   a	   los	  investigadores	  independientes	  no	  solo	  sus	  recuerdos	  y	  sus	  archivos	  documentales,	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  68	  Véase:	  infra,	  cap.	  III/2.B.3.	  69	  La	  expresión	  de	  “historiadores	  de	  la	  casa”	  procede	  de:	  MILMAN	  (1998),	  op.	  cit.,	  p.	  157.	  70	  El	  título	  del	  boletín	  se	  citará	  siempre	  según	  su	  grafía	  originaria,	  es	  decir,	  en	  minúsculas.	  	  71	  Véase:	  RIVIÈRE	  RÍOS,	  Henar	  (2014):	  “Rasgar	  la	  actualidad.	  El	  boletín	  dé-­coll/age	  de	  Wolf	  Vostell”,	  en	  Arte	  y	  Parte,	  nº.	  109	  (febrero-­‐marzo	  de	  2014),	  pp.	  68-­‐91	  (especialmente	  el	  apartado:	  “Hacia	  una	  arqueología	  del	  arte	  de	  acción”,	  pp.	  81-­‐82).	  72	  Véase:	  VOSTELL,	  Wolf	  (ed.):	  dé-­coll/age.	  Bulletin	  der	  Fluxus	  und	  Happening	  Avantgarde,	  n.º	  6	  (julio	  de	   1967).	   Frankfurt	   am	  Main:	   Typos	   Verlag,	   s./p.,	   de	   aquí	   en	   adelante	   citada	   como	   dé-­coll/age,	  6.1967.	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sino	   también	  estructuras	  de	  análisis	  de	   indudable	  utilidad.	  Al	  hacer	  uso	  de	  estos	  recursos,	   sin	   embargo,	   debemos	   ser	   conscientes	   de	   que	   se	   trata	   a	   menudo	   de	  armas	   de	   doble	   filo	   donde	   se	   mezclan	   la	   objetividad	   de	   los	   hechos	   con	   la	  subjetividad	   de	   la	   memoria,	   las	   pasiones	   y	   los	   intereses	   personales.	   Más	   que	  cualquier	  otro	  movimiento	  de	  neo-­‐vanguardia,	  Fluxus	  pone	  así	  en	  evidencia	  que	  la	  disciplina	  de	  la	  historia	  del	  arte	  camina	  sobre	  la	  cuerda	  floja,	  siempre	  a	  un	  paso	  de	  caer	  en	  las	  redes	  de	  la	  leyenda.	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CUARTO	  ACTO:	  EMMETT	  WILLIAMS	  
“Al	  principio	  había	  confusión.	  Mucha.	  No	  el	   tipo	  de	  confusión	  que	  hay	  hoy	  en	  día	  sobre	  qué	  es,	  o	  qué	  fue	  Fluxus,	  o	  quién	  es	  Fluxus	  y	  quién	  no.	  Sencillamente,	   todo	  fluía	   en	   Fluxus	   en	   aquellos	   días".73	   Estas	   frases	   del	   escritor	   y	   artista	  estadounidense	  Emmett	  Williams,	  ¿esconden	  acaso	  un	  reproche	  generalizado	  a	  sus	  colegas	  por	  sus	  disputas	  por	  definir	  a	  Fluxus	  conforme	  a	  los	  propios	  intereses?	  En	  cualquier	  caso,	   la	  “confusión”	  primigenia	  de	  la	  que	  habla	  resuena	  en	  armonía	  con	  aquel	  Fluxus	  de	  Patterson	  que	  aún	  “no	  sabía	  lo	  que	  era”	  antes	  de	  Wiesbaden	  y	  con	  la	  espontaneidad	  de	  los	  brotes	  del	  Fluxus	  anterior	  a	  Fluxus	  de	  Higgins.	  A	  renglón	  seguido,	   sin	   embargo,	   el	   poeta	   introduce	  una	  disonancia	  de	   tintes	  bíblicos:	   “Este	  confuso	   principio	   empezó	   en	   Europa	   en	   1962,	   cuando	   George	   Maciunas	   dijo	  «Hágase	   Fluxus»,	   y	   Fluxus	   se	   hizo.”74	   Es	   decir	   que,	   a	   diferencia	   de	   Higgins	   y	  Patterson,	  Williams	   consideraba	   que	   Fluxus	   había	   sido	   una	   creación	   de	   “George	  Maciunas,	  el	  hombre	  que	  lo	  empezó	  todo”.75	  	  En	  general,	  la	  retórica	  de	  Williams	  fue	  comedida	  y	  ambigua.	  Cuando	  se	  trataba	  de	  abordar	  las	  cuestiones	  más	  escabrosas	  de	  la	  noción	  de	  Fluxus	  y	  su	  historia	  recurrió	  con	  frecuencia	  a	  citas	  de	  otros	  artistas.	  Pero	  en	  una	  cosa	  fue	  claro:	  para	  él,	  el	  origen	  de	   la	   red	   de	   artistas	   tal	   y	   como	   la	   conocemos	   hoy	   en	   día	   se	   encontraba	   en	   el	  hallazgo	  de	  su	  nombre	  por	  parte	  del	  lituano:	  	  
“La	   gran	   pregunta	   es	   ¿qué	   vino	   primero,	   el	   flux	   o	   el	   us	   [nosotros]?	   El	   máximo	  exponente	  de	   la	  escuela	  del	  us	   [nosotros]	  es	  Dick	  Higgins.	  «Fluxus	  existía	  ya,	  antes	  de	  recibir	  su	  nombre»,	  sostiene	  […].	  George	  Brecht	  es	  el	  portavoz	  de	  la	  escuela	  del	  
flux.	   Desde	   su	   punto	   de	   vista	   «si	   no	   hubiera	   sido	   por	   Maciunas	   nadie	   lo	   habría	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  73	  WILLIAMS,	  Emmett	  (1991a):	  My	  Life	  in	  Flux	  –	  and	  Vice	  Versa.	  Stuttgart	  &	  Londres:	  Hansjörg	  Mayer,	  p.	  28.	  El	  pasaje	  aquí	  citado	  es	  parte	  de	  con	  un	  ensayo	  anterior	   integrado	  en	  este	   libro.	  Se	  publicó	  por	   primera	   vez	   en	   1980	   y	   fue	   reeditado	   posteriormente	   en	   numerosas	   ocasiones	   con	  modificaciones	   y	   añadidos.	   Véanse:	  WILLIAMS,	   Emmett	   (1980):	   “An	   Anti-­‐History	   of	   Fluxus	   /	   Eine	  Anti-­‐Geschichte	   von	   Fluxus”,	   en	   WILLIAMS,	   Emmett	   (1981):	   Schemes	   &	   Variations.	   Cat.	   exp.:	  Nationalgalerie	   Berlin	   &	   Berliner	   Künstlerprogramm	   des	   DAAD.	   Stuttgart	   &	   Londres:	   Hansjörg	  Mayer,	  pp.	  32-­‐37;	  WILLIAMS,	  Emmett	  (1980):	  “An	  Anti-­‐History	  of	  Fluxus	  /	  Una	  anti-­‐storia	  di	  Fluxus”,	  en	   MASI,	   Alessandro	   (ed.)	   (1990):	   Fluxus.	   S.P.Q.R..	   Cat.	   Exp.	   Roma:	   Galleria	   Fontanella	   Borghese,	  Roma.	   Monteforte	   d’Alpone:	   Mabellini	   s./p.;	   y	   WILLIAMS,	   Emmett	   (1980-­‐1982):	   “Allen	   einen	  herzlichen	  Glückwunsch	  zum	  Geburstag!	  /	  Happy	  Birthday,	  Everybody!”,	  en	  BLOCK	  (ed.)	  (1983),	  op.	  
cit.,	  pp.	  83-­‐88.	  	  74	  WILLIAMS	  (1991a),	  op.	  cit.,	  p.	  28.	  75	  WILLIAMS	  (1984),	  op.	  cit.,	  p.	  20.	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llamado	  de	  ninguna	  manera…	  […]	  el	  único	  punto	  de	  referencia	  común	  a	  este	  puñado	  de	  personas	  que	  estaban	  interesadas	  unas	  en	  el	  trabajo	  de	  otras,	  y	  que	  se	  gustaban	  unas	  a	  otras,	  más	  o	  menos,	  fue	  Maciunas.	  Así	  que	  Fluxus,	  por	  lo	  que	  a	  mi	  respecta,	  es	  Maciunas».	  Cualquiera	  que	  sea	  el	  caso,	   fue	  Maciunas	  el	  que	  abrió	  aquel	  diccionario	  allá	  por	  1961	  y	  puso	  su	  dedo	  en	  la	  palabra	  flux,	  latín	  fluxus.”76	  	  En	  su	   tendencia	  a	  situarse	  en	  un	  punto	  medio,	  Williams	  coincidía	  con	  Higgins	  en	  rechazar	   la	   idea	   de	   que	   Fluxus	   fuera	   “un	   movimiento,	   ni	   siquiera	   un	   grupo”	   –	  aunque,	   curiosamente,	   sí	   lo	   consideraba	   un	   “frente	   unido”,	   esa	   forma	   de	  colectividad	  que	  intentó	  darle	  Maciunas	  cosechando	  un	  estrepitoso	  fracaso.77	  A	  las	  tesis	  higginsianas	  se	  acercaba	  también	  al	  afirmar	  que	  el	  gesto	  creador	  del	  lituano	  había	  tenido	  lugar	  por	  casualidad:	  
“Se	  puede	  añadir,	  o,	  más	  bien,	  se	  debe	  añadir,	  que	  lo	  que	  conocemos	  como	  Fluxus	  en	  Europa	  ocurrió	  por	   accidente.	  Porque	   los	   conciertos	  de	   «música	  novísima»	  que	   se	  convirtieron	  en	  el	  festival	  surgieron,	  según	  Maciunas,	  «como	  un	  truco	  promocional	  para	  vender	   lo	  que	  quiera	  que	   fuéramos	  a	  publicar	  o	  producir».”	   [Nótese	  que	  aquí	  Williams	   cita	   la	   entrevista	  de	  Maciunas	  de	  1978	  que	  ha	   sido	  problematizada	  unas	  páginas	  más	  arriba	  en	  esta	  introducción.]78	  Esta	   visión	   de	   los	   hechos	   no	   le	   impedía,	   sin	   embargo,	   considerar	   los	  acontecimientos	   de	   Wiesbaden	   como	   el	   momento	   fundacional	   de	   Fluxus	  orquestado	   por	   Maciunas,	   y	   criticar	   los	   intentos	   de	   sus	   compañeros	   de	   restarle	  importancia	  a	  este	  último	  desde	  sus	  auto-­‐asumidos	  roles	  como	  historiadores	  de	  la	  casa.	  “Sí,	  ya	  se	  que	  la	  mayoría	  de	  las	  historias	  de	  Fluxus	  comienzan	  mucho	  antes	  de	  1962,	  muchas	  con	  la	  razonable	  premisa	  de	  que	  «sans	  John	  Cage,	  Marcel	  Duchamp	  et	  
Dada,	  Fluxus	  n’existerait	  pas»”,	  afirmaba,	  citando	  en	  este	  caso	  al	  artista	  francés	  Ben	  Vautier.	  Y	  continuaba:	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  76	  (Cursivas	  en	  el	  original).	  WILLIAMS	  (1991a),	  op.	  cit.,	  p.	  29.	  Otro	  ejemplo	  de	  la	  postura	  de	  Williams	  se	   encuentra	   en	   la	   biografía	   colectiva	   de	   Maciunas	   que	   co-­‐editó	   con	   Ann	   Noël,	   cuyo	   segundo	  capítulo	  se	  titula	  “Un	  emigrante	   inventa	  Fluxus”	  (énfasis	  añadido).	  WILLIAMS,	  Emmett	  &	  NOËL,	  Ann	  (ed.)	   (1996):	  Mr.	   Fluxus.	   Ein	   Gemeinschaftsporträt	   von	  George	  Maciunas	   (1931-­1978).	  Wiesbaden:	  Harlekin	  Art.	  El	   libro	  se	  editó	  también	  en	   ingles:	  WILLIAMS,	  Emmett	  &	  NOËL,	  Ann	  (ed.)	  (1997):	  Mr.	  
Fluxus:	  A	  Collective	  Portrait	  of	  George	  Maciunas	  (1931-­1978).	  London:	  Thames	  &	  Hudson.	  77	  WILLIAMS	  (1980-­‐1982),	  op.	  cit.,	  p.	  86.	  Insiste	  en	  que	  no	  era	  un	  movimiento	  en:	  WILLIAMS,	  Emmett	  (1991b):	   “Die	   Leiden	   des	   jungen	   Emmetts”	   [traducción	   del	   ingles	   de	   B.	   Dieckmann	   y	   Dieter	  Daniels],	  en	  Kunstforum	  Innternational	  (115.1991),	  pp.	  178-­‐18	  (p.	  179).	  78	  (Énfasis	  en	  el	  original).WILLIAMS	  (1991a),	  op.	  cit.,	  p.	  30.	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“¿Pero	  no	  es	  esta	  historia	  hipotética,	   la	  caza	  del	  pedigrí,	  el	  culto	  a	   los	  antepasados,	  un	  «ready-­‐made»	  para	  el	  historiador	  del	  arte?	  
Ciertamente,	   minimiza	   la	   importancia	   de	   lo	   que	   hizo	   George	  Maciunas	   en	   1962.	   Se	  puede	  decir	  con	  la	  misma	  convicción	  –	  y	  probablemente	  haya	  alguien	  en	  algún	  lugar	  que	  lo	  haya	  dicho	  ya	  –,	  que	  sin	  el	  Kaiser	  Wilhelm	  II	  no	  hubieran	  existido	  ni	  Dada,	  ni	  Marcel	  Duchamp,	  ni	  John	  Cage.	  ¡Tres	  brindis	  por	  el	  Kaiser!”79	  	  Williams	  acentuaba	  así	   la	   importancia	  de	  aquel	  histórico	  septiembre	  de	  1962.	  Se	  regodeaba	  recordando	  el	  escándalo	  que	  desató	  en	   la	  prensa,	  pero	  no	   lo	  utilizaba	  como	  argumento	  para	  mermar	  la	  relevancia	  de	  su	  promotor:	  	  
“En	   cualquier	   caso,	   estos	   problemas	   [genealógicos]	   no	   nos	   preocupaban	   en	  septiembre	  de	  1962,	   cuando	   tuvo	   lugar	   el	   primer	   festival	   Fluxus	   en	   el	   Städtisches	  Museum	  de	  Wiesbaden.	  Ahora	  bien,	  no	  dejéis	  que	  la	  palabra	  «museo»	  os	  confunda.	  Por	   entonces,	   no	   éramos	   una	   mercancía	   de	   museo,	   y	   poco	   después	   de	   que	  comenzaran	   las	   catorce	   performances	   y	   se	   corriera	   la	   voz	   de	   que	   estábamos	  troceando	   un	   piano	   de	   cola,	   éramos	   persona	   non	   grata	   en	   el	   museo.	   Nos	  ridiculizaron	   en	   televisión	   y	   en	   prensa	   y,	   por	   toda	   la	   ciudad,	   en	   los	   pósters	   del	  festival,	   se	   garabatearon	   elogios	   tales	   como	   «¡FRAUDE!»	   y	   «LOS	   LOCOS	   ANDAN	  SUELTOS».	  	  	  No,	   teníamos	   problemas	  mucho	  más	   básicos	   que	   la	   historia	   del	   arte.	   Conocernos	  unos	   a	   otros	   por	   primera	   vez,	   encontrar	   un	   lenguaje	   común,	   resolver	   disputas	   y	  rivalidades	  personales.	  […]	  	  No	   solo	   estaba	   el	   problema	   de	   desarrollar	   un	   repertorio	   para	   los	   festivales,	   sino	  también	   de	   descubrir	   un	   estilo	   de	   performance	   que	   fuera	   al	   mismo	   tiempo	   no-­‐profesional,	   libre	  de	  forma,	  simple	  y	  puro,	  que	  no	  distorsionara	  las	   intenciones	  del	  compositor.	  Maciunas	  fue	  nuestra	  guía	  a	  través	  de	  buena	  parte	  del	  material.”80	  El	  FESTIVAL	  había	  abierto	  por	  lo	  tanto	  un	  nuevo	  horizonte.	  La	  continuidad	  absoluta	  defendida	  por	  Higgins	  entre	  pre-­‐Fluxus	  y	   los	  primeros	   festivales	  Fluxus	  quedaba	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  79	   (Énfasis	   añadido).	   WILLIAMS	   (1991a),	   op.	   cit.,	   p.	   28.	   En	   esta	   versión	   del	   texto,	   la	   frase:	  “Ciertamente,	  minimiza	  la	  importancia	  de	  lo	  que	  hizo	  George	  Maciunas	  en	  1962”,	  es	  una	  corrección	  de	   la	   anterior	   versión,	   que	   no	   mencionaba	   directamente	   al	   lituano:	   “Ciertamente,	   minimiza	   la	  importancia	  de	  lo	  que	  pasó	  en	  1962”.	  Se	  trata	  en	  efecto	  de	  un	  punto	  delicado	  porque,	  ciertamente,	  Maciunas	  también	  fue	  uno	  de	  los	  historiadores	  de	  la	  casa,	  y	  probablemente	  el	  que	  más	  se	  preocupó	  por	   la	   “caza	   del	   pedigrí”	   sobre	   la	   que	   ironizaba	   Williams.	   Sus	   comentarios	   al	   respecto	   pueden	  entenderse	  por	  lo	  tanto	  también	  como	  una	  crítica	  a	  Maciunas.	  Véase:	  WILLIAMS	  (1980-­‐1982),	  op.	  cit.,	  p.	   84;	   y	  WILLIAMS	   (1980),	   op.	   cit.,	   s./p.	   Sobre	  Maciunas	   como	   historiador	   de	   Fluxus,	   véase:	   infra,	  caps.	  II	  y	  III/1.B.2.2.a;	  y	  SCHMIDT-­‐BURKHARDT	  (2011),	  op.	  cit.,	  p.	  62.	  80	  (Énfasis	  añadido).	  WILLIAMS	  (1980-­‐1982),	  op.	  cit.,	  pp.	  84-­‐86.	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así	  puesta	  en	  entredicho,	   tanto	  más	  cuanto	  que	  Williams	  subrayaba	   la	  diferencia	  entre	   la	   escena	   neoyorquina,	   donde	   se	   había	   ido	   gestando	   el	   fenómeno,	   y	   la	  europea,	  donde	  finalmente	  había	  eclosionado:	  
“…había	   un	   abismo	   de	   diferencia	   entre	   una	   performance	   en	   una	   galería	   o	   un	   loft	  neoyorquinos,	  donde	  todos	  los	  presentes	  se	  conocían,	  y	  un	  escenario	  público	  en	  un	  país	   extranjero,	   con	   una	   audiencia	   compuesta	   básicamente	   por	   extraños	   poco	  comprensivos	   que	   habían	   venido	   atraídos	   por	   pósters	   anunciando	   la	   «música	  novísima»	  de	  todo	  el	  mundo.	  	  Los	   «eventos»	   de	   George	   Brecht	   presentan	   un	   buen	   ejemplo	   de	   algunos	   de	   estos	  problemas	   performativos.	   Estos	   «eventos»,	   nacidos	   en	   el	   contexto	   americano,	  representaban	  para	  él	  «pequeñas	  iluminaciones	  privadas	  que	  quería	  transmitirles	  a	  mis	   amigos,	   quienes	   sabrían	  qué	  hacer	   con	   ellas»,	   y	   nunca	  había	  pensado	   en	   ellas	  como	   performances	   públicas	   complejas.	   Bien,	   para	   gran	   sorpresa	   de	   George	  [Brecht],	   en	   los	   festivales	   Fluxus	   europeos	   se	   convirtieron	   exactamente	   en	   eso,	  realizaciones	   públicas	   de	   eventos	   simples	   que	   él	   simplemente	   quería	   señalar	   de	  forma	  natural	  en	  la	  vida	  real.”81	  En	   su	   conjunto,	   la	   lectura	   de	   los	   hechos	   realizada	   por	   Williams	   plantea	   un	  contrapunto	  enriquecedor	  a	  los	  relatos	  de	  otros	  artistas	  que	  compartieron	  con	  él	  la	  experiencia	  inaugural	  de	  Fluxus.	  Coincide	  con	  ellos	  en	  lo	  esencial,	  en	  el	  sentido	  de	  que	  ofrece	  un	  testimonio	  que	  eleva	  el	  FESTIVAL	  de	  Wiesbaden	  a	  la	  condición	  de	  una	  auténtica	   leyenda.	  Discrepa,	   sin	   embargo,	   en	  que	  no	  utiliza	   el	   impacto	  mediático	  del	  evento	  como	  sustituto	  de	  Maciunas	  en	  el	  papel	  de	  fundador.	  Si	  bien	  considera	  que	  su	  gesto	  inaugural	  fue	  accidental,	   lo	  compara	  con	  el	  de	  la	  creación	  divina.	  En	  cuanto	   a	   los	   parámetros	   que	   ofrece	   al	   análisis	   histórico,	   para	   las	   presentes	  investigaciones	   es	   interesante	   su	   énfasis	   en	   las	   diferencias	   entre	   la	   escena	   pre-­‐Fluxus	  neoyorquina	  y	  el	  contexto	  alemán.	  La	  especificidad	  de	  este	  último	  fue,	  al	  fin	  y	   al	   cabo,	   esencial	   para	   hacer	   posible	   aquellos	   acontecimientos	   hoy	   en	   día	  legendarios,	   y	   no	   solo	   determinó	   la	   forma	   que	   adoptaron	   sino,	   muy	  particularmente,	   su	   tantas	   veces	   destacada	   recepción	   en	   los	   medios	   de	  comunicación	  de	  masas.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  81	  WILLIAMS	  (1980-­‐1982),	  op.	  cit.,	  p.	  86.	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DESENLACE:	  PLANTEAMIENTO	  DE	  LAS	  INVESTIGACIONES	  
La	  leyenda	  del	  nacimiento	  de	  Fluxus	  es	  un	  relato	  múltiple	  que	  nos	  han	  legado	  sus	  protagonistas.	  Sobre	  su	  estructura	  básica,	  elaborada	  por	  Dick	  Higgins,	  se	  articulan	  diversas	  voces	  que	  conforman	  un	  laberinto	  de	  acuerdos	  y	  disensiones	  expresadas	  más	  o	  menos	  abiertamente.	  La	  verdad	  de	   los	  hechos	  se	  enreda	  aquí	  con	   la	  de	   las	  interpretaciones	   subjetivas	   de	   los	   mismos,	   determinadas	   por	   condicionantes	   de	  diversa	  índole	  (ideológica,	  psicológica,	  etc.).	  A	  través	  de	  los	  distintos	  niveles	  en	  los	  que	  opera	  –	  histórico,	   teórico	  y	  socio-­‐estético	  –,	   la	   leyenda	  se	  nos	  ofrece	  como	  el	  fruto	  de	  la	  labor	  autorreflexiva	  de	  los	  artistas	  y	  refleja	  su	  marcada	  autoconciencia	  histórica.82	  Representa	  así	  para	  el	  investigador	  a	  la	  vez	  un	  objeto	  de	  estudio	  y	  una	  
fuente	  (voluntaria	  a	  veces,	  involuntaria	  otras)	  de	  planteamientos	  y	  herramientas	  de	  
análisis.	  	  En	  la	  presente	  tesis	  doctoral,	  la	  cuestión	  se	  aborda	  como	  objeto	  de	  estudio	  tanto	  en	  la	  introducción	  que	  concluye	  con	  estas	  líneas,	  como	  en	  la	  “Introducción	  crítica”	  a	  la	  bibliografía	   comentada,	   donde	   es	   considerada	   desde	   un	   punto	   de	   vista	  historiográfico.83	   En	   cuanto	   a	   los	   planteamientos	   proporcionados	   por	   los	   artistas	  
para	  el	  análisis	  histórico,	  el	  principal	  de	  los	  que	  aquí	  se	  manejan	  se	  encuentra	  en	  el	  propio	   tema	   de	   investigación	   escogido:	   al	  mitificar	   el	   nacimiento	   de	   Fluxus,	   sus	  protagonistas	   redoblaron	   sin	   quererlo	   su	   importancia	   como	   momento	  (a)fundacional,	   convirtiéndolo	   en	   el	   centro	   de	   un	   debate	   donde	   está	   en	   juego	   la	  propia	   esencia	   y	   definición	   de	   la	   red	   de	   artistas.	   A	   pesar	   de	   su	   importancia,	   sin	  embargo,	   este	   momento	   en	   la	   historia	   de	   Fluxus	   no	   había	   sido	   sometido	   hasta	  ahora	  a	  un	  escrutinio	  monográfico.	  Este	  se	  lleva	  a	  cabo	  en	  las	  páginas	  que	  siguen	  a	  través	  de	  dos	  líneas	  principales.	  En	  primer	  lugar,	  se	  ofrece	  una	  reconstrucción	  de	  los	  hechos	  lo	  más	  precisa	  posible.84	  Como	  se	  comentó	  al	  principio	  de	  este	  capítulo,	  los	   inicios	   de	   Fluxus	   plantean	   un	   reto	   para	   la	   historiografía	   del	   arte	   porque	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  82	   Sobre	   la	   autoconciencia	   histórica	   de	   Fluxus,	   cf.:	   SCHMIDT-­‐BURKHARDT	   (2011),	  op.	   cit.	  pp.	   62-­‐63y	  passim;	   MILMAN	   (1998),	   op.	   cit.;	   MILMAN	   (1992),	   op.	   cit.;	   FOSTER,	   Stephen	   C.	   (1992):	   “Historical	  Design	   and	   Social	   Purpose.	   A	   Note	   on	   the	   Relationship	   of	   Fluxus	   to	   Modernism”,	   en	   Visible	  
Language	  (26.1992,1-­‐2),	  pp.	  35-­‐44.	  83	  Véase:	  infra,	  cap.	  VI/1.B.	  84	   Las	   reconstrucciones	   incluidas	   en	   esta	   tesis	   en	   los	   caps.	   III	   y	   IV	   son	   versiones	   revisadas	   y	  ampliadas	  de	  las	  que	  publiqué	  en	  inglés	  en	  STEGMANN,	  Petra	  (ed.)	  (2012):	  «The	  lunatics	  are	  on	  the	  
loose…»	   EUROPEAN	   FLUXUS	   FESTIVALS	   1962-­1977.	   Sup.	   Exp.:	   Akademie	   der	   Künste,	   Berlín.	  Potsdam:	  Down	  With	  Art!,	  pp.	  17-­‐28;	  29-­‐42;	  y	  49-­‐92.	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estuvieron	   consagrados	   a	   la	   práctica	   efímera	  del	   arte	  de	   acción,	   en	  un	  momento	  además	  totalmente	  inaugural	  de	  la	  misma	  durante	  el	  cual	  no	  se	  había	  establecido	  aún	   entre	   los	   artistas	   la	   costumbre,	   habitual	   hoy	   en	   día,	   de	   documentar	   sus	  performances	   (el	   caso	   de	   Vostell	   y	   su	   revista	   dé-­coll/age	   es	   la	   excepción	   que	  confirma	   la	   regla	   y,	   de	   todos	  modos,	   está	   lejos	   de	   ser	   exhaustiva	   en	   lo	   que	   a	   la	  materia	   de	   estas	   investigaciones	   se	   refiere).85	   En	   segundo	   lugar,	   se	   realiza	   una	  cuidadosa	   investigación	   sobre	   la	   recepción	   crítica	   del	   nacimiento	   de	   Fluxus	   a	  través	   de	   los	   medios	   de	   comunicación	   de	   masas	   alemanes,	   a	   los	   cuales	   el	   mito	  (a)fundacional	  de	  la	  red	  les	  atribuye	  el	  mérito	  de	  haberles	  dado	  su	  nombre	  y,	  con	  ello,	  la	  vida	  “en	  el	  temporal”	  (parafraseando	  a	  Juan	  Hidalgo	  a	  propósito	  de	  Zaj).	  	  Tanto	   la	   reconstrucción	   de	   los	   hechos	   como	   el	   análisis	   de	   su	   recepción	   crítica	  ofrecen	  una	  base	  documental	  objetiva	  con	  la	  que	  cotejar	  el	  mito	  (a)fundacional	  de	  Fluxus.	  En	  la	  reconstrucción	  se	  le	  ha	  prestado	  especial	  atención	  a	  dos	  aspectos:	  de	  un	  lado,	  a	  la	  organización	  de	  los	  eventos	  y,	  del	  otro,	  a	  los	  planteamientos	  de	  George	  Maciunas.	   Ambas	   cuestiones	   revisten	   gran	   relevancia	   teniendo	   en	   cuenta	   que,	  como	  se	  ha	  visto,	  el	  principal	  objetivo	  historiográfico	  de	  la	  leyenda	  del	  nacimiento	  de	   Fluxus	   es	   minimizar	   la	   importancia	   del	   rol	   jugado	   en	   él	   por	   su	   promotor.	  Dilucidar,	  por	  un	  lado,	  en	  qué	  medida	  este	  gestionó	  las	  presentaciones	  solo,	  y	  hasta	  qué	   punto	   contó	   con	   la	   colaboración	   de	   otros	   artistas	   y	   agentes	   culturales	   de	   la	  escena	   artística	   germana;	   y	   analizar	   sus	   planteamientos	   promocionales,	  conectándolos	  con	  sus	  motivaciones	  más	  profundas	  y	  veladas,	   arrojará	   luz	   sobre	  su	  papel	  y	  su	  escurridiza	  figura.	  	  En	  cuanto	  a	  la	  recepción	  en	  los	  medios	  de	  comunicación	  de	  masas,	  en	  primer	  lugar,	  su	   estudio,	   conectado	   con	   las	   circunstancias	   y	   las	   características	   de	   las	  instituciones	  en	  que	  tuvieron	  lugar	  los	  hechos,	  resulta	  muy	  iluminador	  respecto	  al	  contexto	   cultural	   de	   la	   República	   Federal	   de	   Alemania,	   el	   cual,	   como	   sugería	  Emmett	   Williams,	   no	   fue	   para	   nada	   irrelevante	   a	   la	   hora	   de	   definir	   la	   forma	  adoptada	  por	  Fluxus	  en	   su	  nacimiento.	  En	   segundo	   lugar,	   la	   recepción	  mediática	  plantea	  una	  serie	  de	  temas	  importantes	  desde	  el	  punto	  de	  vista	  crítico	  que	  en	  parte	  funcionan	  como	  espejo	  deformante	  de	  las	  estrategias	  promocionales	  de	  Maciunas	  y	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  85	   Sólo	  uno	  de	   los	   conciertos	  que	   se	   reconstruye	   en	   esta	   tesis	   fue	  documentado	   con	   cierto	   rigor,	  pero	  no	  por	  acción	  de	  los	  artistas	  sino	  del	  galerista	  que	  alojó	  el	  evento.	  Véase:	  infra,	  cap.	  III/B.	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sus	   asociados,	   y	   en	   parte	   ponen	   nuevas	   ideas	   sobre	   el	   tablero,	   enriqueciendo	   el	  debate	  teórico	  en	  torno	  a	  Fluxus.	  A	  este	  respecto,	  son	  también	  muy	  significativas	  las	   críticas	   internas	   recibidas	   por	   los	   artistas	   por	   parte	   de	   colaboradores,	  asociados	  y	  conocidos.	  Para	  finalizar,	  cabe	  hacer	  un	  breve	  comentario	  sobre	  la	  estructura	  de	  los	  capítulos	  que	  se	  despliegan	  a	  continuación.	  En	  ellos	  me	  he	  servido	  de	  una	  herramienta	  de	  análisis	  proporcionada	  por	  los	  propios	  artistas,	  a	  saber,	  la	  consabida	  referencia	  a	  la	  prehistoria	  de	  Fluxus.	  La	  he	  articulado,	   sin	  embargo,	  en	  dos	  partes:	  pre-­‐Fluxus	  y	  proto-­‐Fluxus.	   Esta	   última	   nomenclatura	   la	   aplico	   a	   tres	   conciertos	   celebrados	  inmediatamente	   antes	   del	   FESTIVAL	   de	   Wiesbaden,	   del	   que	   son	   precedentes	  directos.	  Dos	  de	  ellos	   tuvieron	   lugar	  en	   la	  RFA,	  por	   lo	  que	   son	  objeto	  del	  mismo	  tipo	   de	   análisis	   (reconstrucción	   y	   recepción)	   que	   el	  FESTIVAL	   de	  Wiesbaden.	   Esta	  división	   entre	   pre-­‐	   y	   proto-­‐Fluxus	   no	   es	   obvia,	   ni	   la	   emplean	   todos	   los	  historiadores,	  por	  lo	  que	  la	  argumentaré	  en	  las	  líneas	  que	  siguen.	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II/	  INTRODUCCIÓN	  HISTÓRICA	  CON	  DIGRESIÓN	  
TERMINOLÓGICA:	  PRE-­‐FLUXUS	  (vs.	  PROTO-­‐
FLUXUS)	  EN	  LA	  REPÚBLICA	  FEDERAL	  DE	  ALEMANIA	  
A	   continuación	   se	   ofrece	   un	   recorrido	   por	   una	   serie	   de	   cruces	   de	   caminos	   y	  momentos	  de	  confluencia	  entre	  diversos	  artistas	  que	   fueron	  preparando	  el	  caldo	  de	  cultivo	  del	  que	  nacería	  la	  red	  internacional	  que	  hoy	  conocemos	  con	  el	  nombre	  de	  Fluxus.	  Estos	  encuentros	  empezaron	  a	  producirse	  a	  partir	  de	  aproximadamente	  1958	   en	   Estados	  Unidos,	   particularmente	   en	  Nueva	   York	   y,	   paralelamente,	   en	   la	  República	   Federal	   de	   Alemania,	   concretamente	   en	   Renania	   (región	   germana	   del	  Rin)	   y	   sobre	   todo	   en	   Colonia.	   El	   presente	   apartado	   está	   dedicado	   a	   la	   escena	  artística	  alemana,	  en	  cuyo	  fértil	  suelo	  echó	  Fluxus	  sus	  primeras	  raíces	  nómadas.1	  No	   obstante,	   antes	   de	   abordar	   la	   cuestión	   se	   hace	   necesaria	   una	   disquisición	  terminológica	   que	   permita	   aclarar	   y	   argumentar	   por	   qué	   en	   este	   estudio	   se	   ha	  escogido	   calificar	   a	   esta	   fase	   como	   «pre-­‐Fluxus»,	   distinguiéndola	   de	   un	   ulterior	  momento	  al	  que	  se	  denominará	  «proto-­‐Fluxus».	  	  Como	  se	  ha	  visto	  en	  el	  capítulo	  anterior,	   los	  propios	  artistas	  Dick	  Higgins	  y	  Wolf	  Vostell	   recurrieron	   al	   prefijo	   «pre»	   para	   referirse	   a	   la	   fase	   de	   actividad	  experimental	  iniciada	  en	  torno	  a	  1958	  que	  desembocó	  en	  el	  nacimiento	  de	  Fluxus	  en	  1962.2	  Frente	  a	  ellos,	  la	  mayoría	  de	  los	  investigadores	  suele	  referirse	  a	  la	  misma	  
etapa	   como	  «proto-­‐Fluxus»,	  basándose	  en	  el	   término	  acuñado	  por	  otro	  miembro	  de	  la	  red	  de	  artistas	  que	  hizo	  las	  veces	  de	  historiador	  de	  la	  casa	  más	  que	  ninguno;	  a	  saber:	  George	  Maciunas.3	  Curiosamente,	  el	  principal	  responsable	  de	  la	  difusión	  de	  esta	  última	  denominación	  es	   el	   ya	   citado	  especialista	  Owen	  F.	   Smith,	   autor	  de	   la	  historia	  más	  completa	  de	  Fluxus	  que	  se	  ha	  escrito	  hasta	  la	  fecha	  y,	  por	  lo	  general,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	   Sobre	   los	   acontecimientos	   que	   tuvieron	   lugar	   en	   este	   periodo	   en	   Nueva	   York	   se	   han	   dado	   ya	  algunos	  apuntes	  en	   la	   introducción	  (véase:	  supra,	   cap.	   I)	  y	  se	  darán	  otros	  en	  páginas	  sucesivas	  al	  hilo	  del	  análisis	  del	  pensamiento	  de	  Maciunas	  (véase:	   infra,	   cap.	   III/1.B.2.2.c.).	  Por	   lo	  demás,	  esta	  fase	  está	  ampliamente	  estudiada	  en	  la	  bibliografía	  de	  Fluxus.	  Véase:	  supra,	  cap.	  I,	  nota	  39.	  2	  Véase:	  supra,	  cap.	  I,	  apartados	  de	  Higgins	  y	  Vostell	  respectivamente.	  	  3	  Cf.:	  SMITH	  (1998a),	  op.	  cit.,	  pp.	  25	  y	  64;	  SMITH	  (1992a),	  op.	  cit.,	  p.	  47;	  HENDRICKS	  (1988c),	  op.	  cit.,	  p.	  22.	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continuador	   de	   los	   planteamientos	   de	  Higgins,	   y	   no	   de	  Maciunas.4	   De	   hecho,	   las	  introducciones	  de	  Smith	  a	  proto-­‐Fluxus	  parten	  siempre	  de	  la	  máxima	  higginsiana	  de	   que	   “Fluxus	   existía	   ya,	   antes	   de	   recibir	   su	   nombre”	   reformulada	   según	   sus	  propias	   palabras:	   “Se	   puede	   decir	   que	   Fluxus	   comenzó	   antes	   de	   empezar	  oficialmente”	  –	  escribía	  en	  el	  catálogo	  de	  una	  importante	  muestra	  conmemorativa	  del	  treinta	  aniversario	  del	  FESTIVAL	  de	  Wiesbaden.5	  En	  otro	  ensayo	  de	   las	  mismas	  fechas	   afirmaba	   que	   “no	   es	   posible	   determinar	   de	   forma	   exacta	   cuándo	   empezó	  Fluxus.	  […]	  Es	  engañoso	  citar	  el	  primer	  festival	  Fluxus	  en	  Wiesbaden,	  Alemania,	  o	  el	   primer	   uso	   de	   la	   palabra	   como	   fecha	   de	   la	   concepción,	   inmaculada	   o	   no,	   de	  Fluxus”,6	   a	   lo	  que	   en	   su	   libro	  monográfico	   sobre	   la	  historia	  de	   la	   red	   añadía:	   “El	  grupo	  Fluxus	  se	  formó	  a	  través	  de	  una	  serie	  de	  fases	  de	  desarrollo;	  por	  lo	  tanto,	  es	  imposible	  y/o	  incorrecto	  precisar	  una	  fecha	  o	  lugar	  específicos	  de	  inicio”.7	  A	  pesar	  de	   ello,	   Smith	   en	   realidad	   sí	   que	   fijaba	   el	   final	   de	   la	   etapa	   proto-­‐Fluxus	   y	   el	  principio	   de	   Fluxus	   en	   una	   fecha	   (septiembre	   de	   1962)	   y	   un	   lugar	   (Museo	  Municipal	   de	   Wiesbaden)	   concretos.	   Lo	   hacía,	   eso	   sí,	   tratando	   de	   difuminar	   la	  nitidez	   de	   estas	   coordenadas	   como	  momento	   que	  marcó	   un	   antes	   y	   un	   después,	  mediante	  recursos	  expositivos	  que	  le	  servían	  para	  solapar	  la	  fase	  proto-­‐Fluxus	  con	  el	  primer	  Fluxus.8	  	  Evidentemente,	  no	  hay	  falsedad	  alguna	  en	  superponer	  los	  distintos	  momentos	  de	  desarrollo	  de	  algo	  que	  se	  contempla	  como	  un	  fenómeno	  unitario.	  Al	  fin	  y	  al	  cabo,	  toda	   la	  terminología	  historiográfica	  de	  división	  en	  etapas	  es	  una	  convención,	  una	  ficción.	  A	  pesar	  de	   la	   intensa	  autoconciencia	  histórica	  que	  caracteriza	  el	  ansia	  de	  nuestro	  tiempo,	   todavía	  hoy	   la	   forma	  en	  que	  ocurren	  y	  se	  perciben	  desde	  dentro	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  4	  Véase:	  supra,	  cap.	  I,	  p.	  35;	  e	  infra,	  cap.	  IV/1.B.4.	  5	  SMITH	  (1993),	  op.	  cit.,	  p.	  24.	  6	  SMITH	  (1998a),	  op.	  cit.,	  p.	  25;	  y	  SMITH	  (1992a),	  op.	  cit.,	  p.	  46.	  7	  SMITH	  (1998a),	  op.	  cit.,	  p.	  25.	  8	  En	  su	  monografía	  sobre	  Fluxus,	  Smith	  le	  dedica	  dos	  capítulos	  a	  proto-­‐Fluxus,	  el	  primero	  centrado	  en	  los	  Estados	  Unidos	  y	  el	  segundo	  en	  Europa;	  el	  primero	  abarca	  los	  años	  1959	  a	  1961,	  y	  el	  segundo	  le	   toma	   el	   relevo	   extendiéndose	   desde	   1961	   a	   1962.	   Este	   último	   incluye	   además	   el	   “Fluxus	  temprano”.	  El	  recurso	  a	  esta	  expresión	  en	  el	  subtítulo	  del	  apartado	  es	  una	  pequeña	  trampa	  que	  le	  permite	   dar	   una	   imagen	   de	   continuidad	   total	   entre	   los	   desarrollos	   anteriores	   y	   posteriores	   al	  
FESTIVAL	  de	  Wiesbaden.	  Y	  digo	  trampa	  porque	  lo	  cierto	  es	  que,	  finalmente,	  el	  capítulo	  en	  cuestión	  no	  solo	  no	  habla	  del	  Fluxus	  temprano,	  sino	  que	  concluye	  explicando	  por	  qué	  los	  últimos	  eventos	  que	  describe	   “no	   deben	   ser	   considerados	   Fluxus	   en	   sí”.	   Smith	   no	   aborda	   realmente	   el	   “Fluxus	  temprano”	   hasta	   el	   siguiente	   capítulo,	   que	   se	   abre	   con	   el	   FESTIVAL.	   Por	   lo	   tanto,	   y	   aunque	   evite	  decirlo	  explícitamente,	  toma	  este	  evento	  como	  el	  inicio	  de	  Fluxus.	  Cf.:	  SMITH	  (1998a),	  op.	  cit.,	  caps.	  “Proto-­‐Fluxus	  and	  the	  Development	  of	  Early	  Fluxus	  in	  Europe	  from	  1961	  to	  1962”	  y	  “Early	  Fluxus	  in	  Europe	  from	  1962	  through	  1963”,	  pp.41-­‐68	  y	  69-­‐ss.).	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los	   acontecimientos	   que	   pasarán	   a	   la	   posteridad	   como	   hitos	   de	   una	   historia	  determinada	  es	  mucho	  más	  caótica	  y	  orgánica	  de	  cuanto	  pueda	  reflejar	  una	  línea	  roja	   trazada	   en	   una	   tabla	   cronológica.	   Hecha	   esta	   concesión	   a	   la	   realidad,	   sin	  embargo,	  es	  innegable	  que	  las	  convenciones	  historiográficas	  revisten	  una	  utilidad	  como	  herramientas	  de	  análisis	  y	  considero	  que	  carece	  de	  sentido	  servirse	  de	  ellas	  tratando	  de	  disimular	  dicha	  utilidad.	  Quiero	  decir	  con	  esto	  que,	  puestos	  a	  seccionar	  el	   flujo	   de	   los	   acontecimientos	   que	   hicieron	   que	   hoy	   en	   día	   se	   escriban	   tesis	  doctorales	   sobre	   algo	   llamado	   Fluxus,	   es	  mejor	   hacerlo	   sin	   fingir	   que	   no	   se	   está	  haciendo:	   si	   se	   somete	   a	   una	   historia	   dada	   a	   una	   disección	   como	   la	   que	   opera	  Smith	  sobre	  Fluxus,	  sirviéndose	  de	  los	  más	  afilados	  instrumentos	  quirúrgicos	  de	  la	  historiografía	   del	   arte,	   resulta	   forzado	   intentar	   disimular	   los	   cortes	   de	   bisturí	  realizados	  y	  defender	  que,	  el	  análisis	  que	  se	  acaba	  de	  hacer,	  es	  imposible	  de	  hacer	  porque	   Fluxus	   fue	   una	   “actitud	   […]	   no	   limitada	   históricamente”.9	   Tratando	   de	  emborronar	   una	   ficción	   con	   otra	   (la	   de	   la	   historia	   de	   Fluxus	   con	   la	   de	   su	   mito	  transhistórico),	   Smith	   incurre	  así	   en	  una	  contradicción	  equivalente	  a,	   y	  heredera	  de	  la	  de	  Higgins.10	  Lo	  hace	  en	  su	  forma	  paradójica	  de	  emplear	  el	  término	  «proto-­‐Fluxus»	   como	   recurso	   de	   a-­‐periodización;	   y	   también	   en	   su	   manera	   de	   usar	   la	  expresión	  «pre-­‐Fluxus»,	  que	  aplica	  a	   los	  “desarrollos	  conceptuales”	  de	   la	  “cultura	  del	  siglo	  veinte	  […]	  que	  tuvieron	  una	  influencia	  generativa	  en	  Fluxus”,11	  es	  decir,	  al	  Futurismo,	  Dada	  y	  el	  Surrealismo,	  así	  como	  a	  las	  figuras	  de	  Marcel	  Duchamp	  y	  John	  Cage.	  En	  mi	  opinión,	  calificar	  a	  estos	  movimientos	  y	  artistas	  como	  pre-­‐Fluxus	  es	  un	  ejercicio	  de	  apropiacionismo	  que	  lleva	  implícita	  una	  buena	  dosis	  de	  determinismo	  histórico,	   determinismo	   que	   choca	   de	   frente	   con	   la	   indefinición	   de	   Fluxus	   como	  actitud	   que	   Smith	   trata	   de	   preservar	   en	   todo	  momento	   a	   lo	   largo	   de	   su	   estudio	  sobre	  el	  fenómeno.	  	  Frente	  a	  estos	  problemas,	  mi	  apuesta	  es	  dejar	  a	  Dada,	  Duchamp	  y	  Cage	  ser	  Dada,	  Duchamp	  y	  Cage;	  llamar	  pre-­Fluxus	  a	  lo	  que	  Smith	  denomina	  proto-­‐Fluxus,	  y	  proto-­
Fluxus	   a	   la	   fase	   final	   de	   pre-­‐Fluxus,	   esto	   es,	   a	   tres	   conciertos	   que	   se	   celebraron	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  9	   SMITH	   (1998a),	   op.	   cit.,	   p.	   1.	   El	   título	   de	   este	   libro	   (Fluxus.	   The	   History	   of	   an	   Attitude,	   es	   decir,	  
“Fluxus.	  La	  historia	  de	  una	  actitud”)	  es	  casi	  tan	  elocuente	  sobre	  la	  postura	  de	  Smith	  como	  el	  título	  de	  uno	   de	   sus	   artículos:	   “Fluxus:	   A	   Brief	   History	   and	  Other	   Fictions”	   (“Fluxus:	   una	   breve	   historia	   y	  otras	  ficciones”).	  Cf.:	  SMITH	  (1993),	  op.	  cit.	  10	  Véase:	  supra,	  cap.	  I,	  apartado	  de	  Higgins;	  e	  infra,	  cap.	  IV/1.B.4.	  11	  SMITH	  (1998a),	  op.	  cit.,	  p.	  3.	  El	  capítulo	  dedicado	  a	  estos	  desarrollos	  es:	   “Pre-­‐Fluxus	  Conceptual	  Developments	  and	  Generative	  Influences”,	  pp.	  13-­‐23	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inmediatamente	   antes	   del	   FESTIVAL	   de	   Wiesbaden	   en	   conexión	   con	   los	   planes	  promocionales	  de	  Maciunas,	  dos	  de	  ellos	  en	  la	  RFA	  (junio	  de	  1962)	  y	  uno	  en	  París	  (julio	  de	  1962).	  Como	  el	  propio	  Smith	  subraya,	  estos	  últimos	  eventos	  guardan	  una	  relación	  especialmente	  estrecha	  con	  el	  FESTIVAL,	  respecto	  al	  cual	  hicieron	  las	  veces	  de	   ensayos	   y	   precedentes	   directos.12	   Al	   distinguirlos	   del	   resto	   de	   la	   etapa	   pre-­‐Fluxus,	   la	   periodización	   aquí	   propuesta	   invita	   a	   poner	   la	   lupa	   sobre	   ellos,	  subrayando	  su	  función	  como	  puente	  entre	  las	  actividades	  anteriores	  (pre-­‐Fluxus)	  y	   el	   nacimiento	   de	   Fluxus.	   Es	   decir	   que,	   compartimentando	   la	   prehistoria	  propiamente	  dicha	  de	  este	  fenómeno	  más	  de	  cuanto	  lo	  hiciera	  Smith,	  resulta	  más	  fácil	  analizarla	  y,	  al	  mismo	  tiempo,	  se	  transmite	  mejor	  la	  continuidad	  progresiva	  de	  los	  acontecimientos	  cuyo	  flujo	  y	  espontaneidad	  Smith	  parecía	  temer	  traicionar.13	  La	   otra	   ventaja	   que	   ofrece	   esta	   distinción	   entre	   pre-­‐	   y	   proto-­‐Fluxus	   es	   que	  contrarresta	  la	  tendencia	  que	  se	  da	  a	  veces,	  con	  mayor	  o	  menor	  intensidad,	  en	  los	  relatos	   y	   estudios	   sobre	   la	   red	   internacional	  de	   artistas,	   de	  presentarla	   como	  un	  fenómeno	   predominantemente	   estadounidense.	   Incluso	   un	   expatriado	   como	  Emmett	  Williams,	  estadounidense	  residente	  tras	  la	  II	  Guerra	  Mundial	  durante	  años	  en	   Europa,	   llegaría	   a	   afirmar	   que	   “Fluxus	   fue	   una	   invención	   americana	   que	   fue	  desarrollada	  y	  explotada	  por	  primera	  vez	  en	  Alemania	  Occidental”,	  a	  pesar	  de	  que	  él	  mismo	   había	   sido	   protagonista	   de	   su	   nacimiento	   en	   la	   RFA	   y	   de	   que	   en	   otra	  ocasión	   subrayaba	   las	   diferencias	   decisivas	   que	   existían	   entre	   el	   medio	   cultural	  estadounidense	  y	  el	  europeo.14	  Diferenciar	  pre-­‐Fluxus	  (que	  tuvo	   lugar	  tanto	  a	  un	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  12	  Estos	  son	  precisamente	  los	  eventos	  con	  los	  que	  Smith	  cerraba	  su	  capítulo	  sobre	  proto-­‐Fluxus	  en	  Europa,	   explicando	   que	   no	   debían	   “ser	   considerados	   Fluxus	   en	   sí”,	   a	   pesar	   de	   que	   del	   primero	  afirmaba	   que	   fue	   “la	   primera	   manifestación	   pública	   relacionada	   con	   Fluxus”	   (énfasis	   añadido).	  Véase:	  SMITH	  (1998a),	  op.	  cit.,	  pp.	  59-­‐65	  (p.	  59).	  13	  Esta	  terminología	  o	  periodización	  no	  es	  nueva.	  La	  utiliza	  por	  ejemplo	  el	  historiador	  del	  arte	  Peter	  van	  der	  Meijden	  en	  su	   tesis	  doctoral.	  Véase:	  MEIJDEN,	  Peter	  van	  der	   (2009):	  Nomads	  and	  Monads.	  
Fluxus	   as	   Infrastructure.	   Germany,	   Denmark	   and	   Holland,	   1962-­66.	   [Tesis	   doctoral	   inédita].	  Universidad	  de	  Copenague.	  	  14	  La	  cita	  entrecomillada	  (énfasis	  añadido)	  procede	  de:	  WILLIAMS,	  Emmett	  (1984):	  “St.	  George	  and	  the	   Fluxus	   Dragons”,	   en	   SCHRENK,	   Klaus	   (ed.)	   (1984):	   Aufbrüche,	   Manifeste,	   Manifestationen.	  
Positionen	   in	  der	  bildenden	  Kunst	  zu	  Beginn	  der	  60ee	   Jahre	   in	  Berlin,	  Düsseldorf	  und	  München.	  Cat.	  Exp.:	  Städtische	  Kunsthalle	  Düsseldorf.	  Colonia:	  DuMont,	  pp.	  19-­‐38	  (p.	  22).	  El	  artista	  y	   teórico	  de	  Fluxus	  Ken	  Friedman	  advertía	  sobre	  el	  “orgullo	  nacional”	  que	  ha	  afectado	  en	  más	  de	  una	  ocasión	  a	  la	   historización	   de	   Fluxus.	   Un	   ejemplo	   notable	   al	   respecto	   se	   encuentra	   en	   el	   ensayo	   del	  estadounidense	   FRANK,	   Peter	   (1976):	   “New	   York	   Fluxus”,	   en	   BLOCK,	   René	   (ed.)	   (1976):	   SoHo.	  
Downtown	  Manhattan.	   Cat.	   Exp.:	   Akademie	   der	  Künste	  &	  Berliner	   Festwochen.	   Berlín:	   Akademie	  der	  Künste,	   pp.	   150-­‐179.	  Para	   el	   comentario	  de	  Friedman	  véase:	   FRIEDMAN,	  Ken	   (1991):	   “Wer	   ist	  Fluxus?”,	   en	  Kunstforum	   International,	   nº.	  115	   (115.1991),	  pp.	  188-­‐195	   (p.	  193).	   Sobre	  el	   énfasis	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lado	   como	   el	   otro	   del	   Atlántico),	   de	   proto-­‐Fluxus	   (que	   fue	   un	   momento	  exclusivamente	  europeo),	  permite	  evidenciar	  la	  importancia	  del	  papel	  jugado	  en	  la	  configuración	   del	   primer	   Fluxus	   por	   las	   especificidades	   del	   viejo	   continente,	  especialmente	   la	  RFA.	  El	  análisis	  de	   los	   conciertos	  proto-­‐Fluxus	  alemanes	   (sobre	  los	   que	   se	   dispone	   de	   mucha	   más	   información	   que	   sobre	   el	   parisino,	   y	   que	  estuvieron	  más	  directamente	  vinculados	  con	  el	  FESTIVAL	  de	  Wiesbaden),	  demuestra	  que,	  por	  muy	  deudores	  que	  fueran	  los	  planes	  de	  Maciunas	  de	  su	  experiencia	  en	  el	  entorno	   artístico	   neoyorquino,	   la	   forma	   inicial	   adoptada	   por	   Fluxus	   no	   vendría	  determinada	  exclusivamente	  por	  ella,	   sino	  que	   sería	   el	   fruto	  de	   su	  unión	   con	   las	  particularidades	  de	  esa	  otra	  escena	  experimental	  con	  la	  que	  el	  lituano	  se	  encontró	  a	  su	  llegada	  a	  Alemania	  en	  el	  otoño	  de	  1961.	  Por	  lo	  demás,	  el	  hecho	  de	  que	  Fluxus	  surgiera	   de	   semejante	   fusión	   de	   experiencias	   transoceánicas,	   unido	   a	   la	  circunstancia	  de	  que	  la	  mayoría	  de	  los	  agentes	  culturales	  y	  artistas	  que	  estuvieron	  involucrados	  en	  su	  nacimiento	  en	  la	  RFA	  eran,	  o	  bien	  cosmopolitas	  como	  el	  franco-­‐alemán	  Jean-­‐Pierre	  Wilhelm,	  o	  bien	  expatriados	  como	  el	  surcoreano	  Nam	  June	  Paik	  o	   los	   citados	   estadounidenses	   Williams	   y	   Benjamin	   Patterson,	   excluye	   la	  posibilidad	   de	   una	   eventual	   lectura	   de	   los	   hechos	   donde	   la	   lectura	   hegemónica	  estadounidense	  se	  viera	  reemplazada	  por	  otra	  que	  germanizante.	  	  Para	  terminar	  esta	  digresión	  terminológica	  e	  ir	  entrando	  en	  materia,	  es	  oportuno	  comentar	   que	  parte	   de	   los	   desarrollos	   pre-­‐Fluxus	  de	   la	  RFA	  han	   sido	   calificados	  como	   «proto-­‐Fluxus»	   también	   por	   autores	   alemanes,	   a	   través	   de	   un	   artículo	  publicado	  en	  el	  catálogo	  de	  una	  exposición	  monográfica	  sobre	  la	  red	  de	  artistas	  en	  1992.	   Los	   firmantes	   resumían	   aquí	   sus	   investigaciones	   acerca	   de	   las	   actividades	  llevadas	   a	   cabo	   por	   el	   llamado	   Atelier	   Bauermeister	   entre	   1960	   y	   1962,	  calificándolas	  en	  el	  título	  de	  su	  aportación	  como	  “proto-­‐Fluxus	  en	  Colonia”.15	  Tan	  solo	   un	   año	   después,	   en	   1993,	   publicarían	   un	   libro	   monográfico	   sobre	   el	   tema,	  desvelando	  la	  riqueza	  y	  amplitud	  de	  espectro	  del	  quehacer	  del	  Atelier,	  sobre	  el	  que	  entraré	  más	  adelante.	   Lo	  que	  me	   interesa	  destacar	   ahora	  es	  que,	   en	   su	   libro,	   los	  investigadores	   dejan	   que	   el	   Atelier	   brille	   por	   sí	   mismo	   en	   la	   pluralidad	   de	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  puesto	   por	   Williams	   en	   la	   especificidad	   de	   la	   escena	   artística	   de	   la	   RFA	   con	   respecto	   a	   la	  neoyorquina,	  véase:	  supra,	  cap.	  I,	  p.	  45.	  15	   DÖRSTEL,	   Wilfried;	   STEINBERG,	   Rainer	   &	   ZAHN,	   Robert	   von	   (1992):	   “Das	   Atelier	   Bauermeister:	  Proto-­‐Fluxus	  in	  Köln.	  1960-­‐1962”,	  en	  FRIEDMAN	  &	  SCHÜPPENHAUER	  (ed.)	  (1992),	  op.	  cit.,	  pp.	  48-­‐55.	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posibilidades	  y	  direcciones	  en	  las	  que	  apunta,	  sin	  subordinarlo	  a	  Fluxus	  por	  mucho	  que	  establezcan	   conexiones	   con	   su	   red	  y	   con	   su	  historia.16	   Se	  puede	  así	   concluir	  que,	   si	   el	   año	  anterior	  habían	   subsumido	  esa	  misma	  actividad	  bajo	   la	   rúbrica	  de	  «proto-­‐Fluxus»,	   fue	   para	   ponerla	   en	   valor	   en	   el	   contexto	   internacional	   de	   las	  investigaciones	   sobre	   Fluxus.17	   Se	   trata	   de	   una	   operación	   totalmente	   legítima	   y	  enriquecedora	   para	   dichas	   investigaciones,	   pero	   conlleva	   el	   riesgo	   de	   reducir	   la	  importancia	  que	   tiene	  per	   se	   el	  Atelier	  Bauermeister,	   rindiéndola	  a	   la	   fama	  de	   la	  red.	  Creo	  que,	  aunque	  sea	  solo	  una	  cuestión	  de	  matiz,	  este	  riesgo	  puede	  sortearse	  en	   buena	  medida	   si,	   en	   lugar	   de	   clasificarse	   a	   este	   centro	   pionero	   como	   proto-­‐Fluxus	  (esto	  es,	  como	  Fluxus	  incipiente),	  se	  lo	  presenta	  como	  pre-­‐Fluxus	  (es	  decir,	  simplemente	  como	  precedente	  de	  Fluxus).	  El	  inicio	  de	  la	  etapa	  pre-­‐Fluxus	  suele	  fijarse	  en	  torno	  a	  1958/1959.	  Smith	  propone	  la	  segunda	  de	  estas	  fechas,	  basándose	  de	  nuevo	  en	  los	  criterios	  de	  Maciunas,	  para	  quien	  1959	  fue	  un	  año	  clave.18	  Como	  he	  defendido	  ya	  en	  otra	  ocasión,	  por	  mi	  parte	  considero	  más	  apropiado	  remontarse	  a	  1958.19	  Fue	  a	  partir	  de	  esa	  fecha	  cuando,	  a	  ambos	  lados	  del	  Atlántico,	  la	  actividad	  didáctica	  del	  compositor	  John	  Cage	  empezó	  a	  marcar	  de	  forma	  indeleble	  a	  una	  nueva	  generación	  de	  compositores	  que	  serían	  pioneros	   del	   arte	   de	   acción.	   En	   Nueva	   York	   lo	   hizo	   a	   través	   de	   su	   curso	   en	  “Composición	  Experimental”	  en	  la	  New	  School	  for	  Social	  Research,	  al	  que	  en	  1958	  fueron	   incorporándose	   artistas	   como	   Dick	   Higgins,	   George	   Brecht	   (1926-­‐2008),	  Allan	   Kaprow	   (1927-­‐2006)	   y	   Al	   Hansen	   (1927-­‐1995),	   a	   quienes	   se	   sumaron	   las	  frecuentes	   visitas	   de	   Jackson	  Mac	   Low	   (1922-­‐2004)	   entre	   otros.20	   En	   la	   RFA,	   la	  influencia	   de	   Cage	   se	   proyectó	   aquel	   año	   a	   través	   de	   su	   participación	   en	   los	  Internationale	   Ferienkurse	   für	   Neue	  Musik	   (“Cursos	   internaciones	   de	   verano	   de	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  16	  Cf.:	  HISTORISCHES	  ARCHIV	  DER	  STADT	  KÖLN	  (ed.)	  (1993):	  Das	  Atelier	  Mary	  Bauermeister	  in	  Köln	  1960-­
1962.	   Intermedial,	   kontrovers,	   experimentell.	   Colonia:	   Emons.	   Para	   las	   conexiones	   con	   Fluxus,	  véanse	  sobre	  todo	  las	  aportaciones	  de	  Wilfried	  Dörstel,	  incluída	  la	  cronología.	  17	  Pocos	  meses	  antes	  de	  que	  publicaran	  su	  artículo,	  había	  salido	  a	  la	  luz	  el	  de	  Smith	  sobre	  lo	  que	  él	  llama	  proto-­‐Fluxus	  en	  Estados	  Unidos.	  Véase:	  SMITH	  (1992a),	  op.	  cit.	  18	  Cf.:	  SMITH	  (1998a),	  op.	  cit.,	  p.	  25;	  SMITH	  (1992a),	  op.	  cit.	  p.	  49;	  MACIUNAS	  &	  MILLER	  (1978),	  op.	  cit.,	  p.	  13;	  MACIUNAS,	  George	  (1973):	  Diagram	  of	  Historical	  Development	  of	  Fluxus	  and	  other	  4	  Dimensional,	  
Aural,	   Optic,	   Olfatory,	   Epithelial	   and	   Tactile	   Art	   Forms	   (incomplete);	   MACIUNAS,	   George	   (1966a):	  
Expanded	   Arts	   Diagram;	   y	   MACIUNAS,	   George	   (c.	   1966):	   Fluxus	   (Its	   Historical	   Development	   and	  
Relationship	   to	  Avant-­garde	  Movements),	   los	   tres	  reproducidos	  en	  SCHMIDT-­‐BURKHARDT	   (2011),	  op.	  
cit.,	  pp.	  190-­‐193	  y	  186.	  19	  Véase:	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2013b),	  op.	  cit.,	  p.	  133.	  20	  Sobre	  el	  curso	  de	  Cage	  véase:	  precedente	  de	  Fluxus,	  véanse:	  JACOBS	  (1999),	  op.	  cit.;	  y	  ALTSCHULER	  (1991),	  op.	  cit.	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Nueva	  Música”)	  de	  Darmstadt.	  Fundados	  en	  1946	  con	  la	  intención	  de	  reconectar	  a	  Alemania	  con	  la	  vanguardia	  musical	  después	  de	  la	  guerra,	  pronto	  habían	  llegado	  a	  convertirse	   en	   un	   auténtico	   centro	   de	   referencia	   internacional	   para	   los	   más	  importantes	   y	   novedosos	   desarrollos	   musicales	   del	   momento.	   En	   1956	   David	  Tudor,	  pianista	  estadounidense	  y	  estrecho	  colaborador	  de	  Cage,	  había	  llevado	  allí	  a	  cabo	  una	  actividad	  docente	  que	   logró	  despertar	  el	   interés	  por	   las	  propuestas	  del	  compositor.	  Finalmente,	  en	  1958	  este	  impartiría	  él	  mismo	  una	  serie	  de	  seminarios	  cuyo	  contenido	  nació	  a	  modo	  de	  resumen	  de	  la	  actividad	  que	  estaba	  desarrollando	  en	   ese	   momento	   en	   sus	   clases	   neoyorquinas.21	   La	   influencia	   ejercida	   por	   su	  propuesta	   desde	   el	   foro	   internacional	   de	   Darmstadt	   fue	   amplia,	   heterogénea	   y	  dilatada	   en	   el	   tiempo.	   En	   lo	   que	   al	   futuro	   Fluxus	   respecta,	   los	   dos	   casos	   más	  relevantes	   fueron	   el	   de	   Nam	   June	   Paik	   (1932-­‐2006),	   en	   cuya	   trayectoria	   el	  encuentro	   con	   Cage	   y	   Tudor	   supuso	   un	   punto	   de	   inflexión	   decisivo,22	   y	   el	   de	   La	  Monte	  Young,	  que	  curiosamente	  tuvo	  que	  viajar	  hasta	  Europa	  desde	  la	  costa	  oeste	  estadounidense,	   donde	   vivía	   entonces,	   para	   tener	   noticia	   de	   lo	   que	   Cage	   estaba	  haciendo	  en	  la	  costa	  este.23	  Para	  Nam	  June	  Paik,	  1958	  revistió	  una	  importancia	  crucial	  también	  por	  otras	  dos	  razones:	  fue	  el	  año	  en	  que	  se	  trasladó	  de	  Friburgo	  (donde	  estudiaba	  composición	  en	   la	   Staatliche	  Hochschule	   für	  Musik)	   a	   Colonia,	   así	   como	   aquel	   durante	   el	   que	  tuvo	  ocasión	  de	  visitar	  la	  primera	  retrospectiva	  dedicada	  a	  Dada	  en	  Alemania	  tras	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  21	   Véase:	   DECROUPET,	   Pascal	   (1997):	   “VIII.	   Aleatorik	   und	   Indetermination	   –	   Die	   Ferienkurse	   als	  Forum	  der	  europäischen	  Cage-­‐Rezeption”,	  en	  BORIO,	  Gianmario	  &	  DANUSER,	  Hermann	  (eds.)	  (1997):	  
Im	  Zenit	  der	  Moderne.	  Die	  Internationalen	  Ferienkurse	  für	  Neue	  Musik	  Darmstadt.	  1946-­‐1966.	  Tomo	  2.	  Fribugo	  de	  Brisgovia:	  Rombach,	  pp.	  189-­‐275	  (p.	  232);	  y	  cf.:	  CAGE,	  John	  (1958):	  “Komposition	  als	  Prozeß“,	   en	   METZGER,	   Heinz-­‐Klaus	   &	   RIEHN,	   Rainer	   (1999):	   Musik-­Konzepte.	   Die	   Reihe	   über	  
Komponisten.	  Sonderband:	  Darmstadt	  –	  Dokumente	   I.	  Múnich:	  edition	   text	  +	  kritik,	  pp.	  137-­‐174;	  y	  PAIK,	  Nam	   June	   (1959):	   “	  «Musik	  des	  Zufalls»	   -­‐	  Die	  Darmstädter	  Ferienkurse	   für	  Neue	  Musik”,	   en	  Ibid.,	  pp.	  181-­‐183.	  	  22	  Véanse,	  por	  ejemplo:	  RENNERT,	  Susanne	  (2013):	  “«Fluxus	  could	  not	  exist	  without	  Wilhelm.»	  Jean-­‐Pierre	  Wilhelm	  und	  die	  Anfänge	  der	  Fluxus-­‐Bewegung	   in	  Deutschland	  (1962/1963)	  /	   Jean-­‐Pierre	  Wilhelm	  and	  the	  Beginnings	  of	  the	  Fluxus-­‐Movement	  in	  Germany	  (1962/63),”	  en	  RENNERT,	  Susanne;	  MARTIN,	  Sylvia	  &	  WILTON,	  Erika	  (eds.)	  (2013):	  «Le	  hasard	  fait	  bien	  les	  choses».	  Jean-­Pierre	  Wilhelm,	  
Informel,	  Fluxus	  und	  die	  Galerie	  22.	  /	   Jean-­Pierre	  Wilhelm,	  Informel,	  Fluxus	  and	  Galerie	  22.	  Colonia:	  König,	   pp.	   110-­‐171	   (pp.	   124-­‐125);	   y	   WICK,	   Rainer	   (1976):	   “Nam	   June	   Paik”,	   en	   Kunstforum	  
International,	   vol.	   18	   (1976):	   Aspekte	   eines	   Mediums.	   Die	   fotografie	   im	   Spiegel	   einer	   kritischen	  
Analyse,	  Mainz,	  pp.	  206-­‐237	  (p.	  207).	  23	   El	   contacto	   inicial	   de	   Young	   con	   Cage	   se	   produjo	   de	   forma	   indirecta,	   a	   través	   del	   seminario	  impartido	   por	   Karlheinz	   Stockhausen	   en	   los	   cursos	   de	   1959.	   Cf.:	   CUSTODIS,	   Michael	   (2004):	   Die	  
soziale	   Isolation	   der	   neuen	   Musik.	   Zum	   Kölner	   Musikleben	   nach	   1945.	   [Tesis	   doctoral,	   2003].	  Stuttgart:	  Franz	  Steiner	  Verlag	  (p.	  110);	  y	  ALTBURGER,	  Mark	  (2003):	  “La	  Monte	  Young	  to	  1960”,	  en	  
21st	  Century	  Music,	  vol.	  10,	  nº	  3	  (marzo	  de	  2003),	  pp.	  (p.	  5).	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la	  guerra.	  Durante	   los	  años	  cincuenta,	  Colonia	  se	  había	  convertido	  en	   la	  “«capital	  mundial»	  de	  la	  nueva	  música”,	  según	  la	  expresión	  del	  escritor,	  crítico	  y	  compositor	  alemán	  Hans	  G	  Helms.24	  Su	  principal	  centro	  de	  actividad	  se	  encontraba	  en	  la	  radio	  de	  Renania	  del	  Norte-­‐Westfalia	  (WDR	  o	  Westdeutscher	  Rundfunk)	  que,	   junto	  a	  la	  Musikhochschule	   de	   la	   ciudad,	   apoyó	   y	   difundió	   los	   desarrollos	   musicales	   más	  novedosos	  del	  momento.	  Destacó	  a	  este	  respecto	  sobre	  todo	  la	  labor	  del	  PROGRAMA	  
MUSICAL	   NOCTURNO	   (MUSIKALISCHE	   NACHTPROGRAMM)	   de	   Herbert	   Eimert	   y	   la	   serie	   de	  conciertos	   de	   MÚSICA	   DEL	   TIEMPO	   (MUSIK	   DER	   ZEIT)	   de	   Otto	   Tomek,	   que	   fueron	  pioneros	   en	   Alemania	   en	   la	   presentación	   de	   obras	   de	   John	   Cage	   y	   otros	  compositores	   de	   la	   llamada	   Escuela	   de	   Nueva	   York	   como	   Earle	   Brown,	   Morton	  Feldman	  y	  Christian	  Wolff.25	  Con	  todo,	  el	  principal	  atractivo	  que	  les	  ofrecía	  la	  WDR	  a	  los	  jóvenes	  artistas	  internacionales	  era	  el	  Studio	  für	  Elektronische	  Musik,	  uno	  de	  los	  tres	  estudios	  pioneros	  de	  música	  electroacústica	  de	  Europa,	   fundado	  en	  1951	  por	  el	  citado	  Eimert	  y	  Werner	  Meyer-­‐Eppler,	  y	  dirigido	  por	  Karlheinz	  Stockhausen	  y	  Gottfried	  Michael	  Koenig.26	  El	  Studio	  y	  la	  figura	  de	  Stockhausen	  fueron	  la	  razón	  principal	  de	  que	  Paik	  se	  asentara	  en	  Colonia,	  así	  como	  de	  que	  lo	  hicieran	  otros	  dos	  exponentes	  de	  Fluxus:	  el	  por	  entonces	  pintor	  Wolf	  Vostell	  que,	  habiendo	  vivido	  en	  la	   ciudad	   entre	   1950	   y	   1953,	   regresó	   a	   ella	   en	   1959	   para	   instalarse	   de	   forma	  definitiva	  en	  1961;27	  y	  el	  contrabajista	  y	  compositor	  Benjamin	  Patterson,	  que	  llegó	  en	  1960	   con	   la	   intención	   contactar	   a	   Stockhausen	  y	  pasar	  unos	  pocos	  días	   en	   la	  ciudad.	  En	  contra	  de	  sus	  previsiones,	  el	  encuentro	  con	  el	  compositor	  alemán	  fue	  un	  auténtico	  fracaso,	  pero	  él	  acabó	  quedándose	  en	  Colonia	  durante	  meses,	  en	  la	  que	  sería	   una	   estancia	   que	   alteraría	   para	   siempre	   su	   trayectoria	   artística.28	   Junto	   a	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  24	   HELMS,	   Hans	   G	   (2004):	   “La	   mairytresse-­‐cultivatrice	   intégrante	   de	   l’avant-­‐garde”,	   en	   GALERIE	  SCHÜPPENHAUER	  (ed.)	  (2004):	  Mary	  Bauermeister:	  “all	   things	  envolved	   in	  all	  other	  things”.	  Cat.	  Exp.:	  Museum	  Ludwig	  Köln.	  Colonia:	  Galerie	  Schüppenhauer,	  pp.	  79-­‐84	  (p.	  79)	  25	   Cf.:	   ZAHN,	   Robert	   von	   (1993):	   “«Refüsierte	   Gesänge».	   Musik	   im	   Atelier	   Bauermeiester”,	   en	  HISTORISCHES	   ARCHIV	   DER	   STADT	   KÖLN	   (ed.)	   (1993),	   pp.	   100-­‐119	   (pp.	   101-­‐104);	   y	   JOSEK,	   Suzanne	  (1998):	   The	   New	   York	   School:	   Earle	   Brown.	   John	   Cage.	   Morton	   Feldman.	   Christian	   Wolff.	  Saarbrücken:	  Pfau.	  26	  Los	  otros	  dos	  estudios	  pioneros	  en	  Europa	  fueron	  el	  Groupe	  de	  Recherches	  Musicales	  (GRM)	  de	  la	   radio-­‐televisión	   francesa	   (RTF	   o	   Radiodiffusion-­‐Télévision	   Française)	   en	   París	   y	   el	   Studio	   di	  Fonologia	  Musicale	  de	  la	  Radiotelevisión	  italiana	  (RAI)	  en	  Milán.	  27	  Cf.:	  VOSTELL,	  Wolf	  &	  LUEG,	  Gabriele	  (1986):	  “Gespräch	  mit	  Wolf	  Vostell”,	  en	  HERZOGENRATH,	  Wulf	  &	  LUEG,	   Gabriele	   (eds.)	   (1986):	  Die	   60er	   Jahre.	   Kölns	  Weg	   zur	  Kunstmetropole.	   Vom	  Happening	   zum	  
Kunstmarkt.	  Cat.	   Exp.:	   Kölnischer	  Kunstverein,	   Colonia,	   pp.	   262-­‐267	   (p.	   264);	   y	   	   VOSTELL,	  Wolf	  &	  POLITI,	   Giancarlo	   (1977):	   “Interview	   with	  Wolf	   Vostell”,	   en	   Flash	   Art,	   n.º	   72/73	   (marzo-­‐abril	   de	  1977),	  pp.	  34-­‐36	  (p.	  34).	  28	  Véase:	  entrevista	  inédita	  con	  la	  autora	  realizada	  en	  Wiesbaden,	  1	  de	  agosto	  de	  2011,	  de	  aquí	  en	  adelante	  citada	  como	  PATTERSON	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2011b).	  Para	  más	  detalles,	  véase:	  infra,	  p.	  66	  y	  ss.	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Vostell	  y	  Patterson	  cabe	  mencionar	  al	  intérprete	  y	  compositor	  estadounidense	  Jed	  Curtis	   quien,	   tras	   haber	   pasado	   un	   tiempo	   en	   París,	   se	   trasladó	   a	   la	   ciudad	  germana,	   de	   cuya	   escena	   musical	   sabía	   gracias	   a	   la	   revista	  Die	   Reihe	   (La	   Serie)	  dedicada,	   como	   su	   título	   indica,	   a	   música	   serial,	   y	   publicada	   anualmente	   entre	  1955	  y	  1962	  por	  Eimert	  en	  colaboración	  con	  Stockhausen.29	  	  En	   cuanto	   a	   la	   retrospectiva	  DADA.	   DOKUMENTE	  
EINER	   BEWEGUNG	   (“DADA.	   DOCUMENTOS	   DE	   UN	  
MOVIMIENTO”),	   tuvo	   lugar	   en	   Dusseldorf	   poco	  después	   de	   los	   “Cursos”	   de	   Darmstadt	  (septiembre-­‐octubre	   de	   1958)	   y	   fue	   un	  acontecimiento	   clave	   para	   la	   recuperación	   de	  la	   memoria	   de	   esta	   vanguardia,	   tanto	   para	   la	  opinión	   pública	   en	   general,30	   como	   para	   los	  artitas	   pioneros	   de	   lo	   que	   daría	   en	   llamarse	  Fluxus.	   Vostell,	   por	   ejemplo,	   recuerda	   la	  muestra	   como	   uno	   de	   los	   “momentos	   más	  esenciales	   de	   mi	   vida	   durante	   los	   50”.31	   En	  cuanto	  a	  Paik,	  se	  dice	  que:	  	  
“En	   la	   misma	   exposición	   de	   Dada	   anidó	  durante	  mucho	  días	  un	  joven	  compositor	  de	  Corea	  del	  que	  se	  sabía	  poco,	  salvo	  que	  había	  concluido	  sus	  estudios	  en	  la	  Musikhochschule	  de	  Friburgo	  […]	  de	  la	  siguiente	  mantera	   […]:	   en	   un	   examen	   final,	   los	   alumnos	   debían	   componer	   una	   pieza	   para	  orquesta	   a	  partir	  de	  un	   tema	  dado.	  El	   coreano	  apenas	   escribió	  nada;	   al	   final	  de	   la	  prueba,	   cuando	   debían	   recogerse	   los	   exámenes,	   el	   apacible	   [Paik]	   saltó	  bruscamente,	   estalló	   en	  un	   rugido	   inhumano,	   gesticuló	  en	  un	  estado	  de	  excitación	  máximo	  y	   tiró	  un	  huevo	  crudo	  contra	   la	  pared.	  Esa	  era	   su	  pieza	  para	  orquesta.	  La	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  29	  Véase:	  CURTIS,	  Jed	  en	  entrevista	  con	  la	  autora:	  Las	  Vegas/Berlín,	  1	  de	  marzo	  de	  2012,	  de	  aquí	  en	  adelante	  citada	  como	  CURTIS	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012b).	  Para	  más	   información	  sobre	  Die	  Reihe	  véase:	  
infra,	  III/1.B.2.2.c,	  nota	  130.	  30	   A	   este	   respecto	   es	   muy	   significativo	   el	   número	   que	   le	   dedicó	   a	   Dada	   la	   influyente	   revista	  coloniense	  magnum	  apenas	  dos	  meses	  después	  de	  la	  exposición	  de	  Dusseldorf:	  magnum.	  Zeitschrift	  
für	  das	  moderne	  Leben,	  fasc.	  22	  (febrero	  de	  1959):	  Der	  Dadaismus	  in	  uneserer	  Zeit,	  Colonia.	  31	  VOSTELL	  &	  POLITI	  (1977),	  op.	  cit.,	  p.	  34.	  
Figura	  6:	  Invitación	  a	  la	  retrospectiva	  de	  Dada,	  1958	  (Archivo	  Emmett	  Williams)	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muestra	  de	  Dada	  de	  Dusseldorf	   fue	  para	   él	   la	   gran	   confirmación	   –	   hasta	   entonces	  desconocida.”32	  Cage,	  que	  pasó	  aquel	  otoño	  en	  Colonia,	  viajó	  también	  a	   la	  vecina	  Dusseldorf	  para	  visitar	   la	   exposición,	   y	   allí	   se	   encontró	   con	   el	   galerista	   Jean-­‐Pierre	  Wilhelm	   y	   su	  asociado	  Manfred	  de	  la	  Motte,	  que	  le	  invitaron	  a	   llevar	  a	  cabo	  el	  estreno	  mundial	  de	  su	  obra	  Music	  Walk	  (1958)	  en	  su	  galería.33	  Entra	  así	  en	  escena	  la	  Galerie	  22	  de	  Dusseldorf,	   otro	  de	   los	   espacios	  de	  presentación	  y	   encuentro	   fundamentales	  que	  abrieron	  camino	  al	  nacimiento	  de	  Fluxus.	  A	  pesar	  de	  su	  corta	  vida	  (1957-­‐1960),	  la	  Galerie	   22	   estuvo	   entre	   los	   principales	   animadores	   de	   la	   escena	   artística	  experimental	   de	   la	   región	   germana	   del	   Rin.	   Centrada	   fundamentalmente	   en	   la	  promoción	  de	   la	  pintura	   Informal,	   actuó	  como	  puente	   cultural	   entre	  Francia	  y	   la	  RFA;	   pero	   también	   estableció	   un	   nexo	   importante	   con	   Estados	  Unidos	   y	   celebró	  unos	  pocos,	  decisivos	  eventos	  dedicados	  a	   la	  experimentación	  musical	  y	   literaria	  del	  momento.	  Entre	  ellos	  figuraron	  el	  estreno	  de	  Music	  Walk	  de	  Cage,	  celebrado	  el	  14	  de	  octubre	  de	  1958,	  y	  el	  primer	  concierto	  de	  música	  de	  acción	  jamás	  ofrecido	  en	  público	  por	  Nam	  June	  Paik.	  Este	  se	  llevó	  cabo	  con	  motivo	  de	  la	  inauguración	  de	  una	  exposición	  el	  13	  de	  noviembre	  de	  1959	  y	  consistió	  en	  la	  ejecución	  de	  su	  hoy	  célebre	  Hommage	   à	   John	   Cage	   –	  Musik	   für	   Tonbänder	   und	   Klavier	   (“Hommage	   à	  
John	   Cage	   –	   Música	   para	   cinta	   magnetofónica	   y	   piano”,	   1958/59).	   Paik	   había	  estrenado	  la	  pieza	  ya	  el	  mes	  anterior,	  pero	  lo	  había	  hecho	  en	  privado,	  en	  su	  atelier	  de	  Colonia,	  ante	  un	  pequeño	  círculo	  de	  amigos,	  entre	  quienes,	  además	  de	  Wilhelm	  y	  de	   la	  Motte,	  se	  encontraban	  otras	  personalidades	  activas	  entonces	  en	   la	  escena	  artística	  de	  Renania	  a	  las	  que	  se	  volverá	  a	  mencionar	  en	  las	  líneas	  que	  siguen	  –	  en	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  32	  MOTTE,	  Manfred	  de	  la	  (1979):	  “Geburtstagständchen	  in	  vier	  Sätzen”,	  en	  HERING,	  Karl-­‐Heinz	  (ed.)	  (1979):	   5	   x	   30.	   Düsseldorfer	   Kunstszene	   aus	   fünf	   Generationen.	   150	   Jahre	   Kunstverein	   für	   die	  
Rheinlade	   und	  Westfalen.	   1929-­1979.	   Cat.	   Exp.:	   Kunstverein	   für	   die	   Rheinlande	   und	  Westfalen	   &	  Städtische	  Kunsthalle	  Düsseldorf,	  s./p.	  Según	  Rainer	  Wick,	  el	  Archivo	  Sohm	  conserva	  un	  ejemplar	  del	  catálogo	  de	  la	  muestra	  con	  anotaciones	  originales	  de	  Paik	  en	  los	  márgenes.	  Cf.:	  WICK	  (1976),	  op.	  
cit.,	  pp.	  208	  y	  237	  nota	  4).	  Para	  profundizar	  en	  la	  relevancia	  histórica	  de	  la	  exposicion	  cf.:	  HERING,	  Karl-­‐Heinz	   &	   RATHKE,	   Ewald	   (eds.)	   (1958):	   DADA.	   Dokumente	   einer	   Bewegung.	   Cat.	   Exp.:	  Kunstverein	   für	   die	   Rheinlande	   und	   Westfalen,	   Dusseldorf;	   y	   LIENKAMP,	   Thomas	   (ed.)	   (2011):	  
Kunstverein	   für	  die	  Rheinlande	  und	  Westfalen.	  1829-­1979.	  Findbuch	  4-­159.	  Dusseldorf:	  Stadtarchiv	  Landeshauptstadt	   Düsseldorf	   pp.	   VIII-­‐IX.	  http://www.duesseldorf.de/stadtarchiv/fortgeschrittene/findmittel/themat/Findbuch_4-­‐159-­‐Kunstverein.pdf	  [fecha	  de	  último	  acceso:	  4	  de	  septiembre	  de	  2014].	  33	   Cf.:	   MOTTE	   (1979),	   op.	   cit.,	   s./p.;	   RENNERT	   (2013),	   op.	   cit.,	   p.	   126;	   y	   RENNERT,	   Susanne	   (2007):	  “«Alles	  ist	  im	  Fluss.	  Rien	  n’est	  figé»	  Jean-­‐Pierre	  Wilhelm,	  die	  Galerie	  22	  und	  Düsseldorfs	  Aufbruch	  zu	  einer	  neuen	  Kunst”,	  en	  BUSCHMANN,	  Renate	  &	  WIESE,	  Stephan	  von	  (eds.)	  (2007):	  Fotos	  schreiben	  
Kunstgeschichte.	  Cat.	  Exp.:	  museum	  kunst	  palast,	  Düsseldorf.	  Colonia:	  DuMont	  &	  AFORK,	  pp.	  19-­‐27	  (pp.	  22-­‐23).	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relación	   entre	   otras	   cosas	   a	   los	   planes	   promocionales	   de	  Maciunas:	   el	   ya	   citado	  Hans	  G	  Helms,	  el	  compositor	  italiano	  Sylvano	  Bussotti,	  y	  el	  crítico	  y	  teórico	  musical	  Heinz-­‐Klaus	  Metzger,	   entre	  otros.34	   La	  presentación	  del	   surcoreano	  en	   la	  Galerie	  22	  supuso	  el	  arranque	  de	  su	  carrera	  artística,	  que	  se	  iniciaba	  así	  con	  el	  que	  sería	  un	  breve	  pero	   intenso	  periodo	  de	  quehacer	  accionista	  que	  concluiría	  en	  el	  otoño	  de	  1961,	   granjeándole	   una	   fama	   notable	   como	   el	   “enfant	   terrible”	   de	   la	   escena	  experimental	  de	  la	  Alemania	  renana.35	  En	  su	  Hommage,	  el	  surcoreano	  partía	  de	  la	  revelación	   que	   había	   supuesto	   para	   él	   el	   encuentro	   con	   Cage,	   pero	   iba	  más	   allá	  transformando	   la	   suavidad	   del	   estadounidense,	   que	   en	   su	   opinión	   “era	   todavía	  muy	   «gentle»”,	   en	   “una	   especie	   de	   expresionismo	   germano-­‐mongol”	   totalmente	  propio	   y	   característico	   de	   su	   identidad	   cultural	   nómada.36	   Según	   recordaba	  Metzger	  años	  después,	  en	  aquella	  época	  “Paik	  realmente	  desbordó	  los	  límites	  de	  la	  realidad”.37	  La	  descripción	  de	  su	  debut	  en	  Dusseldorf	  realizada	  por	  un	  artículo	  de	  prensa	  permite	  hacerse	  a	  una	  idea	  de	  en	  qué	  consistió	  aquel	  desbordamiento	  de	  la	  llamada	  realidad	  –	  así	  como	  observar	  que	  dicho	  desbordamiento	  fue	  parejo	  a	  otro,	  a	   saber,	   el	   de	   las	   distinciones	   tradicionales	   entre	   los	   distintos	  medios	   y	   géneros	  artísticos:	  
“Junto	   a	   dos	   magnetófonos,	   dos	   pianos	   (de	   los	   cuales	   uno	   ya	   estaba	   totalmente	  demolido),	   un	   coche	   de	   juguete,	   un	   reloj	   de	  música,	   un	  metrónomo,	   una	   lata,	   una	  locomotora	  de	  juguete	  con	  silbato	  y	  una	  lámina	  de	  cristal,	  estaba	  preparado	  también	  un	  huevo.	  Sobre	  el	  suelo	  había	  tres	  pequeñas	  alfombras,	  cuatro	  cojines	  y	  una	  puerta	  de	  armario.	  El	  escritor	  coloniense	  Helms	  estaba	  subido	  a	  una	  escalera	  con	  un	  rollo	  de	  escritura.	  El	  espectáculo	  podía	  empezar,	  una	  vez	  se	  le	  hubo	  pedido	  al	  público	  que	  retrocediera	  un	  poco.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  34	  Cf.:	  LEVE,	  Manfred	  (1982a):	  Aktionen,	  Vernissagen,	  Personen.	  Die	  Rheinische	  Kunstszene	  der	  50er	  
und	   60er	   Jahre.	   Eine	   Fotodokumentation	   von	  Manfred	   Leve.	   Cat.	   Exp.:	   Institut	   für	  moderne	  Kunst,	  Nuremberg.	  Colonia:	  Rheinlad	  Verlag,	  pp.	  47-­‐57;	  BUSCHMANN	  &	  WIESE	  (eds.)	  (2007),	  op.	  cit.,	  pp.	  21,	  45-­‐47.	  	  35	  THOMAS,	  Ernst:	   “Weltmusik	  mit	  «Avantgarde».	  Das	  34.	  Fest	  der	   Internationalen	  Gesellschaft	   für	  Neue	  Musik	  in	  Köln”,	  Frankfurter	  Allegemeine	  Zeitung	  (Frankfurt	  am	  Main),	  22	  de	  junio	  de	  1960,	  p.	  24	  (ANEXO	  B0b,	  pp.	  44-­‐45).	  Para	  la	  documentación	  fotográfica	  de	  la	  acción	  en	  la	  Galerie	  22	  véase:	  LEVE	  (1982a),	  op.	  cit.,	  pp.	  58-­‐61.	  36	   PAIK	   en	  PAIK,	  Nam	   June	  &	  DANIELS,	  Dieter	   (1991):	   “Fluxus	  und	  mehr”	   [traducción	  del	   inglés	  de	  Dieter	  Daniels],	  en	  Kunstforum	  International	  (115.1991),	  pp.	  207-­‐211	  (p.	  209).	  37	   METZGER	   en	   una	   entrevista	   inédita	   con	   Sylvia	   MARTIN	   y	   Susanne	   RENNERT	   (2005),	   citada	   en	  RENNERT	  (2013),	  op.	  cit.,	  p.	  131;	  y	   también	  en	  RENNERT,	  Susanne	  (2005a):	   “«On	  sunny	  days,	  count	  the	  waves	  of	  the	  Rhine.	  On	  windy	  days,	  count	  the	  waves	  of	  the	  Rhine.»	  Nam	  June	  Paiks	  frühe	  Jahre	  im	  Rheinland	  (1958-­‐1963),”	  en	  sediment	  (9.2005),	  pp.	  9-­‐26	  (p.	  15).	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El	   maestro	   encendió	   y	   apagó	   el	   magnetófono	   dos	   veces	   hasta	   que	   se	   puso	   a	  funcionar,	   emitiendo	   gritos	   de	   loco.	   Entonces	   él	   mismo	   empezó	   a	   alborotarse,	   a	  gritar,	  a	  tirar	   la	   lata,	  a	  estrellar	  el	  huevo	  contra	   la	  pared,	  a	  tocar	  uno	  de	   los	  pianos	  con	   los	   puños	   y	   el	   otro	   con	   la	   lata	   de	   conservas	   y	   un	   cuchillo.	   Después	   el	  magnetófono	   emitió	   las	   noticias	   radiofónicas	   sobre	   la	   conferencia	   de	  Ministros	   de	  Exteriores	  y	  el	  maestro	  hizo	  sonar	  el	  reloj	  de	  música,	  puso	  el	  metrónomo	  a	  marcar	  su	  tictac,	  mientras	  tocaba	  un	  par	  de	  compases	  normales	  al	  piano.	  Pero	  la	  mala	  pasada	  todavía	  no	  había	  terminado.	  Se	  produjo	  un	  nuevo	  estallido.	  Paik	  cogió	  el	  coche	  de	   juguete	  y	  bramó,	  se	  abalanzó	  sobre	  el	   interruptor	  y	  apagó	   la	   luz,	  encendió	   la	  vela,	   finalmente	   lanzó	  garbanzos	  de	  pega	  contra	  el	  suelo,	   lanzó	  de	  una	  patada	  la	  botella	  contra	  la	   lámina	  de	  cristal,	  que	  rechinó	  al	  romperse,	  y	  por	  último	  volcó	  el	  piano,	  que	  era	  para	  lo	  que	  se	  habían	  preparado	  las	  alfombras	  y	  los	  cojines.	  Gran	  ovación.”38	  Como	   puede	   leerse	   entre	   las	   líneas	   de	   este	   texto,	   la	   música	   de	   Paik	   alternaba	  momentos	   de	   sosiego	   con	   estallidos	   violentos.	   Sus	   gestos	   se	   correspondían	   con	  acciones	  en	  principio	  funcionales,	  liberadas	  sin	  embargo	  de	  toda	  utilidad	  o	  fin,	  de	  tal	  manera	  que	  hacían	  “visible	  en	  el	  escenario	  el	  «acte	  gratuite»”,	  brindando	  “una	  salida	   a	   la	   asfixia	   del	   teatro	   musical”	   del	   momento.39	   En	   sus	   ejecuciones,	   el	  surcoreano	   entraba	   a	  menudo	   en	   trance,	   llegando	   a	   poner	   en	   peligro	   su	   propia	  integridad	  física	  y	  haciendo	  temblar	  las	  certezas	  socio-­‐culturales	  que	  arropaban	  a	  la	   audiencia.	   Es	   desde	   esta	   óptica	   como	   debe	   entenderse	   su	   agresión	   a	   los	  instrumentos	   musicales,	   que	   después	   se	   convertiría	   en	   icónica	   de	   Fluxus	   en	  general.	   “El	  piano	  es	  un	   tabú.	  Debe	   ser	  destruido”,	   afirmaba	  el	   artista.40	  Por	   eso,	  partiendo	  de	  los	  “pianos	  preparados”	  de	  Cage	  (cuyo	  sonido	  era	  alterado	  mediante	  la	   disposición	  de	  objetos	   –	   preparaciones	   –	   en	  o	   entre	   sus	   cuerdas,	  macillos	   y/o	  pedales),	   terminaría	  por	  convertir	  el	   instrumento	  romántico	  por	  antonomasia	  en	  un	  auténtico	  campo	  de	  operaciones,	   llegando	  a	  elaborar	  con	  él	  bizarros	  montajes	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  38	   KLOSE,	   G.	   Joh.,	   “Ein	  Müllmann,	   ein	   Eierwerfer.	   Eröffnung	   in	   der	   Galerie	   22	   /	  Mit	   Geschrei	   und	  Scherben“,	  Neue	  Ruhr	  Zeitung,	  14	  de	  noviembre	  de	  1959	  reproducida	  en	  HERZOGENRATH,	  Wulf	  (ed.)	  (1999):	   Nam	   June	   Paik.	   Fluxus/Video.	   Cat.	   Exp.:	   Kunsthalle	   Bremen,	   p.	   27;	   y	   DÖRSTEL,	   Wilfried	  (1993a):	   “Kommentierte	  Chronik	  der	  Veranstaltungen	  des	  Atelier	  Bauermeister	  (1960-­‐1962)”,	  en	  HISTORISCHES	  ARCHIV	  DER	  STADT	  KÖLN	  (ed.)	  (1993),	  op.	  cit.,	  pp.	  12-­‐81	  (p.	  31).	  	  39	  PAIK	  en	  carta	  a	  Wolfgang	  Steinecke	  (director	  de	  los	  Internationale	  Ferienkurse	  für	  Neue	  Musik)	  del	  2	  de	  mayo	  de	  1959,	  citada	  en	  DECKER,	  Edith	  (ed.)	  (1992):	  Nam	  June	  Paik.	  Niederschriften	  eines	  
Kulturnomaden:	  Aphorismen,	  Briefe,	  Texte.	  Colonia:	  DuMont	  pp.	  51-­‐53.	  40	  PAIK	  en	  CASPARI,	  Carlheinz;	  PAIK,	  Nam	  June;	  VOSTELL,	  Wolf;	  WILHELM,	  Jean-­‐Pierre	  et.	  alt.:	  “magnum-­‐Interview:	  Die	  Fluxus-­‐Leute”,	  magnum.	  Zeitschrift	   für	  das	  moderne	  Leben,	   fasc.	  47	  (abril	  de	  1963):	  
Experimente,	  Colonia,	  pp.	  32-­‐35,	  62-­‐68	  (p.	  64).	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donde	   las	   teclas	   activaban	   zapatos	   viejos,	   sujetadores	   y	   botes	   de	   detergente:	  objetos	   simbólicos	   de	   distintos	   aspectos	   reprimidos	   en	   el	   inconsciente	   colectivo,	  como	  la	  sexualidad	  o	  los	  basureros	  de	  la	  entonces	  naciente	  sociedad	  de	  consumo.	  
	  	  Finalmente,	   hay	  que	   subrayar	   que,	   en	   aquella	   época	   anterior	   al	   inicio	   de	   Fluxus,	  Paik	   aún	   se	   consideraba	   a	   sí	   mismo	   “un	   así	   llamado	   «compositor	   serio»”.41	   El	  material	  sonoro	  de	  sus	  cintas	  magnetofónicas	  no	  era	  un	  mero	  acompañamiento	  a	  sus	  acciones,	  sino	  la	  base	  de	  las	  piezas.	  Respecto	  a	  ellas,	  las	  acciones	  funcionaban	  simplemente	  como	  añadidos,	  coronaciones	  que	  permitía	  alcanzar	  “un	  determinado	  grado	  de	  tensión	  o	  profundidad”	  imposible	  de	  lograr	  con	  las	  cintras.	  La	  calidad	  de	  las	  obras,	  sin	  embargo,	  reposaba	  enteramente	  sobre	  estas	  últimas.42	  Paik	  invertía	  grandes	  cantidades	  de	  tiempo	  y	  trabajo	  en	  su	  elaboración,	  creando	  “radio-­‐collages”	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  41	  PAIK	  	  &	  DANIELS	  (1991),	  op.	  cit.,	  p	  210.	  42	  Ibid.	  
Figura	  7:	  	  N.	  J.	  Paik,	  	  Klavier	  Intégrale,	  1958/63	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que	  combinaban,	  como	  en	  el	  caso	  del	  Hommage,	  noticias	  radiofónicas	  con	  restos	  de	  grabaciones	   del	   Studio	   für	   elektronische	   Musik	   de	   la	   WDR,	   frases	   de	   Arnaud	   y	  Rimbaud	   con	   tomas	   de	   voces	   donde	   el	   habla	   se	   encontraba	   en	   “un	   estadio	  primitivo	   […]	   en	   el	   que	   la	   fonética	   y	   la	   entonación	   aparecen	   considerablemente	  diferenciadas,	   pero	   la	   semántica	   aún	   no	   está	   formada”.43	   Estos	   collages	   sonoros,	  que	  a	  veces	  iban	  acompañados	  por	  proyecciones	  de	  collages	  visuales,44	  tenían	  una	  clara	  fuente	  de	  inspiración	  en	  el	  Dadaísmo	  tal	  y	  como	  Paik	  lo	  había	  conocido	  en	  la	  exposición	   de	   Dusseldorf.	   “Compuse	   viendo	   Schwitters”,	   afirmaba	   sobre	   su	  
Hommage.45	  Su	  objetivo	  era	  completar	  musicalmente	  a	   la	  vieja	  vanguardia,	  desde	  la	  conciencia	  de	  que,	  al	  enlazar	  con	  ella,	  ponía	  una	  vez	  más	  el	  dedo	  en	  la	  llaga,	  es	  decir,	   en	   un	   tema	   (Dada)	   que	   para	   los	   “filisteos	   culturales”	   era	   entonces	   aún	   un	  tabú.46	  	  La	  Galerie	  22	  cerró	  sus	  puertas	  el	  1	  de	  junio	  de	  1960,	  pero	  su	  influencia	  no	  terminó	  ahí.	   En	   primer	   lugar,	   Jean-­‐Pierre	   Wilhelm,	   auténtico	   descubridor	   y	   mentor	   de	  Paik,47	   seguiría	   impulsando	   la	   carrera	   del	   surcoreano	   mediante	   sus	   habilidades	  como	   intermediario	   cultural,	   de	   las	   que	   en	   el	   futuro	   se	   beneficiaría	   también	  Maciunas,	  como	  se	  verá	  más	  adelante.	  Por	  otro	  lado,	  poco	  más	  de	  dos	  meses	  antes	  del	   cese	   de	   la	   galería,	   iniciaría	   su	   andadura	   un	   centro	   de	   actividad	   artística	  autogestionado	  del	  que	  se	  puede	  decir	  que	  retomaría	  su	   testigo	  en	   lo	   relativo	  su	  programa	  de	  eventos	  musicales	  y	   literarios.	  Se	  trataba	  del	  conocido	  como	  Atelier	  Bauermeister,	  que	  nació	  de	  la	  iniciativa	  de	  la	  pintora	  alemana	  Mary	  Bauermeister	  (n.	  1934)	  y	  tuvo	  su	  centro	  de	  operaciones	  en	  su	  atelier,	  ubicado	  en	  un	  ático	  en	  el	  corazón	  de	  Colonia.	  La	  joven	  artista	  coloniense	  había	  pasado	  por	  la	  Hochschule	  für	  Gestaltung	  de	  Ulm	  (HfG-­‐Ulm),	  donde	  fue	  alumna	  del	  pintor	  concreto	  Max	  Bill,48	  así	  como	  por	   la	  Staatliche	  Schule	   für	  Kunst	  und	  Handwerk	  de	  Saarbrücken.	  En	  1956	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  43	  PAIK	  a	  Steinecke	  (2	  de	  mayo	  de	  1959),	  citada	  en	  DECKER	  (ed.)	  (1992),	  op.	  cit.,	  p.	  51;	  Véase	  también:	  RODLER,	   Anne	   (2007):	   “II:	   Cage	   I	   Paik	   I	   Sotkchausen:	   II.	   Ein	   Exkurs	   zur	   Musikszene	   in	   Köln	   um	  1960”,	  en	  BUSCHMANN	  &	  WIESE	  (eds.)	  (2007):	  op.	  cit.,	  pp.	  37-­‐44	  (pp.	  37-­‐38).	  44	  Véase:	  DÖRSTEL	  (1993a),	  op.	  cit.,	  p.	  31.	  45	  PAIK	  en	  entrevista	  con	  Stephan	  von	  Wiese	  (1990)	  citada	  en:	  WIESE,	  Stephan	  von	  (2010):	   “	  	  «Du	  MARTYR	   von	   20.	   Juli	   1964».	   Paik	   und	   Beuys	   im	  Medienduett”,	   en	   RENNERT,	   Susanne	  &	   LEE,	   Sok-­‐Kyung	  (eds.)	   (2010):	  Nam	  June	  Paik.	  Cat.	  Exp.:	  museum	  kunst	  palast	  Düsseldorf.	  Ostfildern:	  Hatje	  Cantz	   Verlag,	   pp.	   127.141	   (p.	   127).	   Sobre	   la	   relación	   de	   Fluxus	   con	   Dada,	   véase:	   infra,	   cap.	  III/1.B.2.2.b.	  46	  PAIK	  a	  Steinecke	  (2	  de	  mayo	  de	  1959),	  citada	  en	  DECKER	  (ed.)	  (1992),	  op.	  cit.,	  p.	  52.	  47	   El	   propio	   Paik	   presentaba	   a	  Wilhelm	   como	   su	   “descubridor”	   en	   su	   primera	   carta	   a	  Maciunas,	  fechada	  el	  19	  de	  agosto	  de	  1962.	  Véase:	  infra,	  p.	  89	  y	  nota	  124.	  48	  Sobre	  el	  arte	  concreto	  en	  relación	  con	  Fluxus	  vía	  Maciunas,	  véase:	  infra,	  cap.	  III/1.B.2.2.c	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regresó	   a	   Colonia,	   donde	   empezó	   ganándose	   la	   vida	   a	   base	   de	   ir	   vendiendo	   sus	  pasteles	  de	  casa	  en	  casa.	  Cuando	  hubo	  juntado	  algo	  de	  dinero,	  en	  1959:	  
“Me	  puse	  a	  buscar	  un	  atelier	  propio	  y	  pronto	  encontré	  uno:	  en	  una	  casa	  con	  gablete	  reconstruida	  según	  el	  plan	  antiguo	  en	  la	  Lintgasse	  28,	  con	  unas	  vistas	  maravillosas	  sobre	  el	  Rin.	  El	  constructor	  y	  propietario	  era	  el	  reputado	  arquitecto	  Peter	  Neufert,	  a	  quien	  había	  vendido	  ya	  algunos	  pasteles.	  Me	  admitió	  como	  inquilina	  y	  aceptó	  uno	  de	  mis	  relieves	  como	  pago	  de	  los	  primeros	  meses	  de	  alquiler	  y	  la	  fianza.	  Bajo	  el	  alto	  gablete	  había	  un	  amplio	  espacio	  de	  trabajo,	  parcialmente	  de	  dos	  pisos,	  que	  realmente	  se	  prestaba	  a	  eventos	  con	  entre	  ochenta	  y	  cien	  visitantes.	  Junto	  a	  [el	  compositor	  e	   intérprete	  británico	  Cornelius]	  Cardew	  y	  Benno	   [el	   fotógrafo	  alemán	  Haro	  Lauhus]	  desarrollamos	  el	  plan	  de	  presentar	  en	  este	  atelier	  arte	  contemporáneo	  y	  música	  novísima	  a	  través	  de	  eventos	  multimedia	  que	  impulsaran	  el	  diálogo	  entre	  las	  artes.	  Rápidamente	   el	   atelier	   se	   convirtió	   en	   el	   punto	   de	   encuentro	   de	   un	   círculo	   de	  artistas	   fijo.	   Cornelius	   Cardew	   era	   nuestro	   programador	   principal,	   establecía	   el	  contacto	   con	   los	   músicos.	   Yo	   conseguía	   el	   dinero	   vendiendo	   cuadros.	   Benno	   era	  responsable	  de	  la	  fotografía	  y	  el	  «absurdo»	  […]	  Les	   pedíamos	   obras	   para	   exponer	   a	   nuestros	   amigos.	   Yo	   incorporé	   al	   atelier	  principalmente	   a	   los	   artistas	   concretos	   de	   Ulm	   y	   al	   grupo	   Zero	   de	   Dusseldorf,	  fundado	   por	   Otto	   Piene	   y	   Heinz	   Mack.	   Pero	   también	   las	   sobrepinturas	   de	   Arnulf	  Rainer	   y	   los	   primeros	   empaquetados	   de	   Christo	   se	   mostraron	   en	   el	   atelier.[49]	  Pronto	   se	   sumaron	   arquitectos,	   diseñadores	   y	   fotógrafos.	   El	   escritor	   residente	   en	  Colonia	  Hans	  G	  Helms	  enriqueció	  el	  programa	  leyendo	  de	  su	  recién	  publicado	  libro	  
Fa:m´Ahnieswgow	   y	   trayendo	   a	   otros	   literatos.	   Heinz-­‐Klaus	   Metzger,	   que	   tenía	  entonces	   treinta	  años	  e	   iba	  a	  convertirse	  en	  uno	  de	   los	  más	   importantes	  críticos	  y	  teóricos	   de	   la	   Nueva	   Música,	   estaba	   a	   cargo	   de	   las	   cuestiones	   filosóficas	   y	  musicológicas.	  El	  programa	  del	  atelier	  era	  por	  lo	  tanto	  una	  mezcla	  de	  cosas	  absurdas	  y	  elaboradas,	  pensadas	  y	  encontradas,	  descubiertas	  e	  inventadas.	  Lo	  de	  unir	  las	  artes	  fue	  idea	  mía.	  Veníamos	  de	  todas	  las	  ramas:	  músicos,	  escultures,	  pintores,	  escritores.	  Y	  a	  todos	  nos	  movía	  una	  forma	  de	  pensar	  y	  sentir	  parecida,	  simplemente	  expresábamos	  nuestros	  impulsos	  de	  diferentes	  maneras,	   cada	  uno	  en	  su	  ámbito	  artístico.	  Nuestro	  arte	  era	  muy	   experimental	   y	   no	   acataba	   lo	   vigente.	   Esta	   era	   para	   nosotros	   la	   única	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  49	  Esta	  última	  referencia	  a	  Christo	  es	  sin	  duda	  un	  desliz	  de	  Bauermeister,	  porque	  el	  artista	  búlgaro	  no	   expuso	   en	   el	   Atelier	   sino	   en	   la	   Galería	   Haro	   Lauhus	   que,	   como	   se	   verá	  más	   adelante,	   estaba	  relacionada	  con	  el	  Atelier,	  pero	  no	  era	  lo	  mismo.	  Véase:	  DÖRSTEL	  (1993a),	  op.	  cit.,	  pp.	  64-­‐65.	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posibilidad	  después	  de	  las	  montañas	  de	  añicos	  que	  había	  dejado	  la	  guerra,	  después	  de	   que	   todo	   hubiera	   sido	   aniquilado	   –	   casas,	  museos,	   libros,	   sistemas	   ideológicos,	  valores	  culturales.	  No	  habían	  quedado	  más	  que	  ladrillos	  a	  los	  que	  sacudir	  el	  mortero	  a	  martillazos	  para	  intentar	  construir	  algo	  nuevo	  con	  ellos.	  Yo	  veía	  en	  esto	  también	  una	   de	   las	   razones	   del	   origen	   del	   Art	   informel:	   todo	   migajas,	   «estructura	  primigenia»,	   no	   confiábamos	   ya	   en	   ninguna	   forma,	   en	   ningún	   enunciado	   –	   nuevo	  comienzo	  con	  y	  desde	  el	  polvo	  y	  las	  cenizas.”50	  El	  nuevo	  comienzo	  del	  Atelier	  Bauermeister	  brotaría	  así	  de	  una	  unión	  de	  fuerzas	  interdisciplinaria	   que	   precedía	   a	   aquel	   arte	   híbrido	   –	   después	   llamado	  «Intermedia»	   –	   del	   que	   nacieron	   la	   performance,	   el	   conceptual	   y	   otras	   prácticas	  artísticas	  hijas	  de	  la	  experimentación	  de	  aquellos	  años	  seminales.51	  El	  fulcro	  de	  esa	  actividad	  transfronteriza	  se	  encontraría,	  como	  no	  podía	  ser	  de	  otra	  manera	  en	  una	  ciudad	  musical	  como	  Colonia,	  en	  lo	  más	  avanzado	  de	  la	  composición	  del	  momento,	  especialmente	  en	   las	  propuestas	  de	   John	  Cage	  y	   los	  autores	  estadounidenses	  que	  se	  movían	  en	  su	  entorno	  o	  su	  estela.	  Los	  dos	  primeros	  eventos	  del	  Atelier	  fueron	  auténticas	   declaraciones	   de	   intenciones	   en	   relación	   a	   ambas	   cuestiones,	  respectivamente	  la	  interdisciplinaridad	  y	  su	  eje	  musical.	  	  El	  acontecimiento	  inaugural	  del	  Atelier	  tuvo	  lugar	  un	  26	  de	  marzo	  de	  1960	  y	  llevó	  por	   título	   MUSIK	   –	   TEXTE	   –	   MALEREI	   –	   ARCHITEKTUR	   (MÚSICA	   –	   TEXTOS	   –	   PINTURA	   –	  
ARQUITECTURA).	   Durante	   su	   transcurso,	   Cornelius	   Cardew	   ejecutó	   al	   piano	   junto	   a	  otros	  intérpretes	  piezas	  propias,	  de	  Cage	  y	  Morton	  Feldmann;	  Hans	  G	  Helms	  leyó	  de	   su	   obra	   de	   escritura	   experimental	   Fa:m´Ahnieswgow	   y	   de	   otros	   libros	   como	  
Finnegans	  Wake	  de	  James	  Joyce;52	  y	  tanto	  en	  el	  atelier	  propiamente	  dicho	  como	  en	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  50	  BAUERMEISTER,	  Mary	  (2011):	  «Ich	  hänge	  im	  Triolengitter.»	  Mein	  Leben	  mit	  Karlheinz	  Stockhausen.	  München:	  Edition	  Elke	  Heidenreich	  bei	  C.	  Bertelsmann,	  pp.	  22-­‐24.	  51	   La	   artista	   española	   Esther	   Ferrer	   siempre	   señala	   que,	   antes	   de	   que	   se	   difundiera	   el	   término	  «Intermedia»,	   solía	   hablarse	   de	   arte	   híbrido.	   Sobre	   el	   término	   «Intermedia»	   véase:	   supra,	   cap.	   I,	  nota	  3.	  52	   La	   primera	   lectura/performance	   de	   Fa:m´Ahnieswgow	   (entonces	   titulado	   Imre	   Ahniesgwow)	  había	   tenido	   lugar	   en	   la	   Galerie	   22	   el	   día	   16	   de	   enero	   de	   1959.	   Tras	   su	   inauguración,	   el	   Atelier	  Bauermeister	   le	   dedicaría	   otra	   velada	   en	   exclusiva	   el	   27	   de	   octubre	   de	   1960,	   organizada	   en	  colaboración	  con	   la	  editorial	  DuMont	  para	  presentar	  el	  disco	  que	  acompañaba	  al	   libro.	  Esta	  obra	  consiste	  en	  una	  composición	  verbal	  nacida	  de	  una	  amalgama	  de	  ca.	  30	  idiomas	  diferentes	  sobre	  la	  base	  del	  alemán.	  Se	  plantea	  como	  una	  crítica	  a	  la	  situación	  sociopolítica	  contemporánea	  de	  la	  RFA:	  el	  pasado	  nacionalsocialista	  y	  su	  transición	  hacia	  un	  presente	  capitalista	  dirigido	  por	  los	  victoriosos	  estadounidenses	   bajo	   la	   premisa	   del	   american	   way	   of	   life.	   Véase:	   HELMS,	   Hans	   G	   (1959):	  
Fa:m’Ahniesgwow.	  Colonia:	  Verlag	  DuMont-­‐Schauberg;	  DÖRSTEL	  (1993a),	  op.	  cit.,	  pp.17-­‐19	  y	  53-­‐54;	  y	  STEINBERG,	   Rainer	   (1993)“Mit	   Sinn	   gegen	   den	   Sinn.	   Literatur	   im	   Atelier	   Bauermeister”,	   en	  HISTORISCHES	  ARCHIV	  DER	  STADT	  KÖLN	  (ed.)	  (1993),	  op.	  cit.,	  pp.	  122-­‐135	  (pp.	  122-­‐130).	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las	   escaleras	   del	   edificio	   pudieron	   contemplarse	   sobrepinturas	   de	  Arnulf	   Rainer,	  relieves	  luminosos	  de	  Heinz	  Mack,	  ballets	  de	  luz	  de	  Otto	  Piene,	  cuadros	  y	  carteles	  del	  pintor	  concreto	  brasileño	  Almir	  Mavignier,	  obras	  de	  Bauermeister,	  dibujos	  de	  un	   soldado	   esquizofrénico	   traumatizado	   por	   la	   guerra	   llamado	   Albert	   Teschner,	  hojas	   de	   poesía	   visual	   del	   poeta	   británico	   Michael	   Horovitz,	   partituras	   del	  compositor	  germano-­‐argentino	  Mauricio	  Kagel,	  Cage	  y	  Cardew,	  así	  como	  planos	  y	  modelos	  de	  varios	  arquitectos	  y	  	  diseñadores,	  entre	  otras	  cosas.53	  
“No	   se	   vivió	   ni	   un	   concierto	   casero,	   ni	   una	   exposición	   o	   lectura	   poética	   al	   estilo	  tradicional,	   sino	   una	   presentación	   muy	   segura	   de	   sí	   misma	   y	   experimental	   de	  nuevos	   tanteos	   ópticos,	   acústicos	   y	   textuales,	   que	   deben	   considerarse	   como	   una	  avanzadilla	   en	   el	   preludio	   de	   futuras	   aportaciones”	   –	   escribía	   un	   periodista	   al	  respecto	  (ANEXO	  B0a,	  p.	  43).54	  El	   segundo	   evento	   organizado	   por	   el	   Atelier	   Bauermeister	   se	   prolongó	   durante	  varios	   días	   del	   mes	   de	   junio	   de	   1960	   (del	   15	   al	   19),	   y	   se	   planteó	   como	   una	  alternativa	  al	  FESTIVAL	  DE	  MÚSICA	  DEL	  MUNDO	   (WELTMUSIKFEST)	   celebrado	  anualmente	  por	   la	   Internationale	  Gesellschaft	   für	  Neue	  Musik	   (IGNM	  o	   ISCM	  en	  sus	   siglas	  en	  inglés	  –	  “Sociedad	   internacional	  de	  Nueva	  Música”),	  que	  aquel	  año	  tenía	   lugar	  en	  Colonia.55	  El	  FESTIVAL	  de	   la	   IGNM	  iba	  a	  presentar	  “tanta	  «música	   terrible»”,	  según	  Bauermeister,56	  que	  consideraba	  necesario	  hacerle	  un	  contrapunto	  donde	  se	  diera	  cabida	   a	   los	   compositores	   que	   “habían	   sido	   rechazados	   allí”,	   bien	   porque	   los	  organizadores	   encontraran	   su	   música	   “demasiado	   experimental”,	   bien	   porque	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  53	  Véase:	  DÖRSTEL	  (1993a),	  op.	  cit.,	  pp.	  17-­‐23.	  54	   [H.	   G.]:	   “Experimente	   im	   Atelier:	   Junge	   Gestalter	   spüren	   neuen	   Formen	   nach”,	   Kölner	   Stadt-­
Anzeiger	  (Colonia),	  7	  de	  abril	  de	  1960,	  p.	  21.	  55	  La	  IGNM	  o	  ISCM	  fue	  fundada	  en	  1922	  en	  Salzburgo	  por	  un	  grupo	  de	  importantes	  compositores	  y	  constituyó	   la	   primera	   y	   principal	   sociedad	   internacional	   dedicada	   a	   la	   promoción	   de	   la	   Nueva	  Música.	  Véanse:	  HAEFELI,	  Anton	   (1982):	   IGNM.	  Die	   Internationale	  Gesellschaft	   für	  Neue	  Musik.	   Ihre	  
Geschichte	   von	   1922	   bis	   zur	   Gegenwart.	   Zúrich:	   Atlantis	   Musikbuch-­‐Verlag;	   http://www.ignm-­‐zuerich.ch/page.php?1,6,0,0	   y	   http://www.ignm.at/	   [fecha	   de	   últimos	   accesos:	   18	   de	   marzo	   de	  2015].	  56	  BAUERMEISTER	  en	  carta	  manuscrita	  a	  David	  Tudor,	  s./f.	  (anterior	  al	  25	  de	  mayo	  de	  1960),	  copia	  en	  el	  Archivo	  de	  Mary	  Bauermeister,	  actualmente	  en	  ZADIK	  (K01).	  El	  26	  de	  mayo	  Tudor	  respondió	  a	  la	  pintora	  proponiéndole	  un	  programa	  que	   incluía	  obras	  de	   los	  artistas	  Zaj	  Walter	  Marchetti	  y	   Juan	  Hidalgo,	  que	  no	   llegaron	  a	  realizarse.	  TUDOR	  en	  carta	  manuscrita	  a	  Bauermeister,	  25	  de	  mayo	  [de	  1960],	  copia	  en	  el	  Archivo	  de	  Mary	  Bauermeister,	  actualmente	  en	  ZADIK	  (K01).	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sencillamente	  la	  consideraran	  algo	  ajeno	  al	  mundo	  del	  arte.57	  Por	  eso,	  las	  jornadas	  alternativas	  de	  su	  atelier	  acabarían	  por	  conocerse	  como	  CONTRE-­FESTIVAL.	  	  Para	   su	   organización,	   la	   pintora	   contó	   con	   la	   colaboración	   del	   pianista	   David	  Tudor,	  que	  en	  aquellos	  años	  ejerció	  una	  importante	  labor	  no	  sólo	  como	  intérprete	  de	  Cage	  y	  otros	  compositores	  afines,	  sino	  también	  como	  nexo	  entre	  Estados	  Unidos	  y	  Europa:	  	  
“Por	   aquel	   entonces	   yo	   era	   el	   único	   pianista	   que	   interpretaba	   esa	   música.	   Por	  supuesto,	   también	   estaba	   interesado	   en	   descubrir	   nuevas	   cosas	   en	   Europa	   y	  llevármelas	   conmigo	   a	   casa.	   Era	   como	   un	   mensajero	   entre	   los	   Estados	   Unidos	   y	  Europa”.58	  Para	  la	  ocasión,	  Tudor	  se	  trajo	  de	  América	  partituras	  de	  compositores	  de	  la	  escuela	  de	   Nueva	   York	   (Cage	   y	   Christian	   Wolff),	   del	   japonés	   Toshi	   Ichiyanagi	   y	   de	   los	  futuros	  artistas	  Fluxus	  George	  Brecht	  y	  La	  Monte	  Young,	  y	  las	  interpretó	  el	  primer	  día	   del	   CONTRE-­FESTIVAL	   junto	   a	   obras	   de	   Sylvano	   Bussotti.	   Presentó	   así	   un	  programa	   que	   Maciunas	   después	   integraría	   prácticamente	   en	   su	   totalidad	   en	   el	  festival	  de	  Wiesbaden.59	  Durante	  la	  ejecución	  de	  las	  piezas	  de	  Brecht	  y	  Young,	  las	  más	  accionistas	  o	  performativas	  de	   la	  velada,	   contó	  además	  con	   la	  ayuda	  de	  una	  serie	   de	   colaboradores	   entre	   los	   que	   figuraba	   el	   futuro	   artista	   Fluxus	   Benjamin	  Patterson.	   Como	   se	   ha	   comentado	   más	   arriba,	   este	   había	   llegado	   a	   Colonia	  procedente	   de	   Canadá	   (donde	   trabajaba	   como	   contrabajista	   de	   la	   filarmónica	   de	  Ottawa),	   con	   la	   intención	   de	   establecer	   contacto	   con	   Stockhausen.	   Contaba	   para	  ello	   incluso	   con	   una	   carta	   de	   recomendación	   del	   cuñado	   del	   compositor,	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  57	  BAUERMEISTER	  (2011),	  op.	  cit.,	  p.	  30.	  58	  Tudor	  citado	  por	  KURTZ,	  Michael	  (1988):	  Stockhausen.	  Eine	  Biografie.	  Kassel:	  Bärenreiter,	  p.	  108.	  En	  este	  sentido,	  la	  labor	  de	  Tudor	  fue	  fundamental	  no	  solo	  para	  el	  Atelier	  Bauermestier,	  sino	  para	  los	  propios	  Internationale	  Ferienkurse	  für	  Neue	  Musik	  de	  Darmstadt.	  Véase:	  DECROUPET	  (1997),	  op.	  
cit.,	  pp.	  202-­‐205	  y	  231-­‐232	  59	  El	  programa	  completo	  del	  concierto	  en	  el	  Atelier	   fue:	  La	  Monte	  Young:	  Poem	  for	  Chairs,	  Tables,	  
Benches,	   etc.	   (or	   other	   sound	   sources)	   (1960);	   Sylvano	  Bussotti:	  Five	  piano	  pieces	   for	  David	  Tudor	  (1959);	   John	   Cage:	  Water	   Music	   (1952)	   y	   Variations	   (1958);	   Toshi	   Ichiyanagi:	   una	   de	   sus	   siete	  piezas	  de	  Music	   for	  Piano	  (1959-­‐1961);	  George	  Brehct:	  Card-­Piece	   for	  Voice	  (1959)	  y	  Candle-­Piece	  
for	   Radios	   (1959);	   y	   Christian	   Wolff:	   For	   Pianist	   (1959).	   En	   cuanto	   al	   programa	   del	   festival	   de	  Wiesbaden,	  incluyó	  todas	  estas	  obras	  a	  excepción	  de	  la	  de	  Christian	  Wolff	  y	  Water	  Music	  de	  Cage.	  En	  cuanto	  a	  las	  Variations	  de	  este	  último,	  Maciunas	  las	  incluyó	  en	  el	  programa	  pero	  no	  hay	  prueba	  de	   que	   se	   llegaran	   efectivamente	   a	   realizar.	   Véase:	   infra,	   cap.	   IV/A.	   Cf.	   también:	   FRICKE,	   Stefan	  (2012):	  “Klangästhetik	  des	  Superlativs.	  Die	  Werke	  des	  ersten	  Fluxus-­‐Festivals	  in	  Wiesbaden	  1962,”	  en	  KLAR,	  Alexander	  (ed.)	  (2012):	  Fluxus	  at	  50.	  Cat.	  Exp.:	  Museum	  Wiesbaden.	  Bielefeld:	  Kerber,	  pp.	  44-­‐81	  (pp.	  60-­‐72).	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embajador	   alemán	   en	   Canadá,	   según	   recuerda	   hoy	   Patterson.	   El	   encuentro	   se	  produjo	   al	   término	   de	   un	   concierto	   del	   festival	   de	   la	   IGNM	   donde	   se	   había	  presentado	  una	  obra	  de	  Stockhausen,	  y	  resultó	  en	  un	  rotundo	  desencanto	  para	  el	  contrabajista.	  Al	  día	  siguiente,	  este	  se	  encontró	  por	  azar	  (azar	  sin	  duda	  propiciado	  por	   la	   habilidad	   gestora	   de	   Bauermeister),	   con	   información	   sobre	   el	   CONTRE-­
FESTIVAL,	   y	   encaminó	  sus	  pasos	  hacia	  el	   atelier.	  Allí	   encontró	   la	  buena	  acogida,	   la	  apertura	  creativa	  y	  humana	  que	  no	  había	  hallado	  en	  Stockhausen,	  y	  descubrió	  con	  maravilla	  que	  la	  música	  que	  “había	  estado	  imaginando	  o	  escuchando	  en	  mi	  cabeza	  la	  mitad	  de	  mi	  vida”	  podía	  llegar	  a	  realizarse.60	  Este	  descubrimiento,	  unido	  a	  una	  huelga	  en	  la	  filarmónica	  de	  Ottawa	  y	  la	  cancelación	  de	  su	  siguiente	  temporada	  de	  conciertos,	  prolongó	  la	  estancia	  de	  Patterson	  en	  Europa,	  que	  permanecería	  varios	  meses	  en	  Colonia,	  para	  después	  trasladarse	  a	  París.61	  Volviendo	  al	  transcurso	  del	  CONTRE-­FESTIVAL,	  le	  dio	  especial	  visibilidad	  a	  Nam	  June	  Paik,	  que	  realizó	  su	  Hommage	  à	   John	  Cage	   en	   tres	  veladas	  consecutivas	   (los	  días	  16,	  17	  y	  18).62	  Concluidas	   estas	   jornadas,	   el	   Atelier	   seguiría	   organizando	   eventos	   varios,	  protagonizados	  a	  menudo	  por	  los	  mismos	  individuos	  que	  se	  han	  ido	  mencionando	  hasta	   ahora	   y	   siempre	   girando	   en	   torno	   a	   John	   Cage.	   Un	   acontecimiento	  importante	  como	  nexo	  con	  la	  mítica	  actividad	  pionera	  en	  el	  ámbito	  del	  accionismo	  que	  Cage	  había	  llevado	  a	  cabo	  en	  el	  Black	  Mountain	  College	  (BMC)	  de	  Carolina	  del	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  60	  PATTERSON	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2011b),	  op.	  cit.	  61	  En	  el	  relato	  de	  Patterson	  sobre	  su	  encuentro	  con	   la	  escena	  del	  Atelier	  Bauermeister	  existe	  una	  pequeña	  imprecisión	  (las	  cosas	  de	  la	  memoria,	  una	  vez	  más),	  que	  se	  ha	  proyectado	  en	  los	  estudios	  sobre	   el	   tema.	   Patterson	   afirma	   que	   el	   primer	   día	   del	   CONTRE-­FESTIVAL	   conoció	   a	   Cage,	   quien	   se	  interesó	  por	   su	  actividad	  compositiva	  y	   le	   invitó	  a	  participar	   como	   intérprete	  en	  el	   concierto	  del	  segundo	   día.	   Ahora	   bien:	   las	   evidencias	   sugieren	   que	   Cage	   no	   estuvo	   presente	   físicamente	   en	   el	  
CONTRE-­FESTIVAL	   y,	   por	   otro	   lado,	   la	   documentación	   demuestra	   que	   Patterson	   intervino	   como	  intérprete	  ya	  en	  el	  primer	  concierto	  (es	  imposible	  que	  lo	  hiciera	  en	  el	  segundo,	  que	  estuvo	  dedicado	  a	  Paik	  y	  su	  Hommage	  à	  John	  Cage).	  Cf.:	  PATTERSON	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2011b),	  op.	  cit.;	  PATTERSON	  (1991),	  
op.	   cit.,	  pp.	  167-­‐169;	  OLIVER,	  Valerie	  Cassel	   (2012):	   “The	  Curious	  Case	  of	  Benjamin	  Patterson,”	  en	  OLIVER,	   Valerie	   Cassel	   (ed.)	   (2012):	   Benjamin	   Patterson.	   Born	   in	   the	   State	   of	   FLUX/us.	   Cat.	   exp.:	  Contemporary	  Arts	  Museum	  Houston,	  pp.	  16-­‐32	  (p.	  18);	  DÖRSTEL	  (1993a),	  op.	  cit.,	  pp.	  25-­‐29;	  y	  LEVE,	  Manfred	   (1982a):	   Aktionen,	   Vernissagen,	   Personen.	   Die	   Rheinische	   Kunstszene	   der	   50er	   und	   60er	  
Jahre.	  Eine	  Fotodokumentation	  von	  Manfred	  Leve.	  Cat.	  Exp.:	  Institut	  für	  moderne	  Kunst,	  Nuremberg.	  Colonia:	  Rheinlad	  Verlag,	  pp.	  62-­‐78	  (dentro	  de	  esta	  documentaición	  fotográfica	  del	  CONTRE-­FESTIVAL	  hay	  una	  imagen	  donde	  se	  ve	  a	  Patterson	  participando	  en	  la	  interpretación	  de	  Card-­Piece	  for	  Voice	  de	  Brecht	  durante	  el	  primer	  concierto	  del	  festival:	  p.	  68).	  	  62	  Véase:	  DÖRSTEL	  (1993a),	  op.	  cit.,	  pp.	  30-­‐31,	  34-­‐35.	  Cf.	  también:	  THOMAS	  (22	  de	  junio	  de	  1960),	  op.	  
cit.	   (ANEXO	  B0b,	  pp.	  44-­‐45);	   y	  METZGER,	  Heinz-­‐Klaus:	   “Festival	  und	  Contre-­‐Festival”,	   en	  magnum.	  
Die	  Zeitschrift	  für	  das	  moderne	  Leben,	  fasc.	  31	  (agosto	  de	  1960),	  Colonia,	  pp.	  62-­‐65	  (ANEXO	  B0d,	  pp.	  47-­‐49).	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Norte	  en	  1952	  sería	  la	  celebración	  de	  una	  velada	  de	  danza	  con	  los	  bailarines	  Merce	  Cunningham	  y	  Carolyn	  Brown	  acompañados	  por	  Tudor	  y	  el	  propio	  Cage.63	  Al	  día	  siguiente,	  un	  6	  de	  octubre	  de	  1960,	  el	  Atelier	  celebró	  un	  concierto	  interpretado	  por	  Cage,	  Tudor,	  Paik	  y	  Patterson	  entre	  otros.	  El	  programa	   incluía	   la	  pieza	  de	  Young	  realizada	  ya	  durante	  el	  CONTRE-­FESTIVAL,	   así	  como	  una	  nueva	  música	  de	  acción	  de	  Paik,	   el	   Etude	   for	   piano	   forte	   (1959/60).	   Característicamente,	   esta	   performance	  combinaba	   momentos	   de	   calma,	   donde	   el	   público	   podía	   recrearse	   en	   la	  tranquilidad	  de	   lo	  ya	  conocido,	  con	   irrupciones	  violentas	  que,	  por	  el	  contrario,	   le	  confrontaban	  con	  la	  incertidumbre	  provocada	  por	  la	  imprevisibilidad	  de	  Paik.	  Este	  empezó,	   efectivamente,	   deleitándolo	   con	   el	   pasaje	   de	   una	   familiar	   balada	   de	  Chopin,	   para	   prorrumpir	   súbitamente	   en	   aullidos	   y	   gemidos,	   y	   golpear	   el	  instrumento	   violentamente.	   Tras	   ello	   se	   abalanzó	   sobre	   Cage,	   sentado	   en	   las	  primeras	  filas	  del	  público,	  le	  enjabonó	  el	  cabello	  y	  le	  cortó	  con	  una	  tijera	  la	  corbata,	  de	   la	   que	   se	   dice	   que	   era	   un	   preciado	   regalo	   del	   maestro	   Zen	   Daisetz	   Teitaro	  Suzuki.	   Como	   si	   acabara	  de	  matar	   al	   padre,	   Paik	   regresó	   entonces	   al	   piano,	   tocó	  unas	  notas	  más,	  encendió	  una	  cinta	  con	  música	  de	  Stravinsky	  alterada,	  saltó	  sobre	  el	   piano…	   Finalmente,	   abandonó	   la	   sala	   y,	   desde	   la	   calle,	   llamó	   por	   teléfono	   a	  Bauermeister	   para	   pedirle	   que	   informara	   al	   público	   de	   que	   el	   concierto	   había	  terminado.64	  A	   principios	   de	   1961	   se	   produjeron	   importantes	   cambios	   en	   la	   vida	   privada	   de	  Bauermeister	   que	   repercutieron	   en	   su	   actividad	   gestora.	   La	   pintora	   inició	   una	  relación	   sentimental	   con	   Stockhausen	   y	   rompió	   con	   su	   anterior	   pareja,	   su	  colaborador	  el	  fotógrafo	  Haro	  Lauhus.	  En	  consecuencia,	  este	  último	  se	  desvinculó	  del	   Atelier	   y	   abrió	   espacio	   propio,	   también	   en	   el	   centro	   de	   Colonia,	   en	   “un	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  63	  Organizada	  por	  el	  Atelier,	  tuvo	  sin	  embargo	  lugar	  en	  el	  auditorio	  del	  instituto	  Friedrich-­‐Wilhelm	  de	   Colonia	   el	   5	   de	   octubre	   de	   1960.	   Véase:	   DÖRSTEL	   (1993a),	   op.	   cit.,	   pp.	   44-­‐47	   y	   el	   artículo	   de	  Thomas	  Thorausch	  en	  el	  mismo	  tomo	  (HISTORISCHES	  ARCHIV	  DER	  STADT	  KÖLN	  [ed.]	  [1993],	  op.	  cit.).	  64	  Cf.:	  BAUERMEISTER	  (2011),	  op.	  cit.,	  pp.	  32-­‐33	  (aquí	  la	  autora	  se	  confunde,	  hablando	  del	  Hommage	  à	  
John	  Cage	  cuando	  está	  describiendo	  el	  Etude	  for	  piano	  forte);	  HELMS	  (2004),	  op.	  cit.,	  p.	  84;	  RENNERT	  (2005a),	   op.	   cit.,	   pp.	   14-­‐15;	   RENNERT,	   Susanne	   (2005b):	   “Chronologie	   (1958-­‐1968)”,	   en	  ZENTRALARCHIV	   DES	   INTERNATIONALEN	   KUNSTHANDELS—ZADIK	   (ed.):	   sediment.	   Mitteilungen	   zur	  
Geschichte	  des	  Kunsthandels,	   fasc.	  9	   (2005):	  «On	  sunny	  days,	   count	   the	  waves	  of	   the	  Rhine...	   »	  Nam	  
June	   Paiks	   frühe	   Jahre	   im	  Rheinland.	   Núremberg:	   Verlag	   für	  moderne	  Kunst	  Nürnberg,	   pp.	   31-­‐38	  	  (pp.	  32-­‐33),	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  sediment	  (9.2005);	  y	  DÖRSTEL	  (1993a),	  op.	  cit.,	  pp.	  48-­‐52.	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inhóspito	  local	  comercial	  en	  Buttermarkt”.65	  La	  Galerie	  Haro	  Lauhus	  viviría	  apenas	  cinco	   meses	   (de	   mayo	   a	   septiembre	   de	   1961),	   pero	   escribiría	   un	   importante	  capítulo	   en	   la	   prehistoria	   de	   Fluxus.	   En	   la	   línea	   del	   Atelier,	   presentó	   sesiones	  musicales	   dedicadas	   a	   Cage	   y	   la	   escuela	   de	  Nueva	   York,	   Young,	   Bussotti	   y	   otros	  compositores	   de	   música	   novísima.	   Pero	   su	   eje	   de	   acción	   se	   desplazó	   hacia	   el	  mundo	  de	  los	  Nouveaus	  Réalistes	  parisinos	  y,	  dentro	  de	  la	  escena	  coloniense,	  hacia	  Patterson	  y	  Wolf	  Vostell.	  	  Como	   se	   ha	   visto,	   Patterson	   había	   participado	   en	   las	   actividades	   del	   Atelier,	  aunque	  fuera	  solo	  como	  intérprete,	  pero	  Vostell	  no	  había	  tenido	  ni	  la	  más	  mínima	  presencia	  en	  él.	  Bauermeister	  explica	  hoy	  en	  día	  que,	  sencillamente,	  ella	  no	  tenía	  entonces	   la	   noción	   de	   que	   Vostell	   fuera	   artista:	   “Ganaba	   dinero	   como	   diseñador	  gráfico.	   Es	   decir,	   que	   no	   era	   pobre	   ni	   estaba	   hambriento	   como	   nosotros”	   –	  recuerda	  la	  pintora,	  que	  reconoce	  no	  haber	  apreciado	  la	  obra	  del	  alemán	  hasta	  que	  participó	   en	   un	   happening	   suyo	   en	   Estados	   Unidos	   en	   1963.66	   Patterson,	   más	  cercano	   a	   él	   en	   los	   años	   pre-­‐Fluxus,	   aclaraba	   su	   situación	   comentando	   que,	   en	  aquella	   época,	   Vostell	   “se	   encontraba	   en	   un	   dilema	   entre	   su	   segura	   carrera	  profesional	   como	   diseñador	   publicitario	   y	   la	   fuerte	   necesidad	   de	   ser	   reconocido	  como	  artista	  serio”.67	  Antes	  de	  instalarse	  en	  Colonia,	  el	  pintor	  alemán	  había	  vivido	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  65	  BONK,	   Siegfried:	   “Bild	  und	  Klang	   im	  Kontakt.	   Eine	   «neo-­‐dadaistische	  Gruppe»	   in	  Köln?”,	  Kölner	  
Stadt-­Anzeiger	  (Colonia),	  9	  de	  junio	  de	  1961,	  p.	  28	  (ANEXO	  B0g,	  p.	  53).	  66	  BAUERMEISTER	  en	  entrevista	  con	  la	  autora	  sostenida	  en	  Rösrath-­‐Forsbach,	  el	  11	  de	  noviembre	  de	  2012,	   de	   aquí	   en	   adelante	   citada	   como	  BAUERMEISTER	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	   (2012).	   Cf.	   también:	  ARNOLD,	  Karsten	  (2007):	  “Wolf	  Vostell	  aus	  Straßen	  und	  Plätzen...	  durch	  die	  Galerien”,	  en	  ZENTRALARCHIV	  DES	  INTERNATIONALEN	   KUNSTHANDELS—ZADIK	   (ed.):	   sediment.	   Mitteilungen	   zur	   Geschichte	   des	  
Kunsthandels,	   fasc.	   14	   (2007):	   Wolf	   Vostell	   auf	   Strassen	   und	   Plätzen...	   durch	   die	   Galerien.	  Colonia/Bonn:	   Verlag	   für	   Moderne	   Kunst	   Nürnberg,	   de	   aquí	   en	   adelante	   citado	   como	   sediment	  (14.2007),	  pp.	  11-­‐32	  (p.	  12).	  67	   PATTERSON	   (1991),	  op.	   cit.,	   170.	   Probablemente	   esta	   situación	   dual	   y	   sus	   difíciles	   inicios	   como	  artista	  expliquen	  la	  conocida	  costumbre	  de	  Vostell	  de	  antedatar	  sus	  obras	  tempranas:	  “Yo	  creo	  que	  Vostell	  antedató	  muchas	  cosas”	  –	  afirma	  Bauermeister	  –	  “este	  era	  un	  tic	  suyo,	  el	  pretender	  haberlo	  hecho	   todo	   el	   primero.	   No	   le	   hacía	   falta,	   porque	   es	   un	   buen	   artista.	   No	   le	   hacía	   falta	   para	   nada	  antedatarlo	   siempre	   todo”(BAUERMEISTER	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	   [2012],	  op.	   cit.).	   Es	  necesario	  por	   lo	   tanto	  tener	   cautela	   con	   las	   cronologías	   realizadas	   por	   Vostell	   o	   en	   su	   estela,	   como	   la	   de	   la	   exposición	  
HAPPENING	   &	   FLUXUS	   celebrada	   en	   Colonia	   en	   1970	   (véase:	   infra,	   cap.	   IV/1.B.1.)	   El	   propio	   Paik	  mostraba	   desconfianza	   cuando	   Vostell	   le	   pidió	   información	   para	   realizar	   una	   cronología	   de	   los	  desarrollos	   pre-­‐Fluxus	   en	   Colonia	   con	   la	   intención,	   no	   inocente,	   de	   publicarlos	   en	   su	   revista	  dé-­
coll/age	  en	  1966:	  “Pero	  es	  muy	  «tricky»	  y	  delicado	  publicar	  ahora	  una	  llamada	  tabla	  cronológica”	  –	  afirmaba	  el	  surcoreano	  –	  “porque	  todavía	  está	  todo	  en	  curso	  y	  en	  la	  situación	  actual,	  tan	  política,	  no	  se	  puede	  lograr	  una	  tabla	  cronológica	  objetiva.	  Como	  sabes,	  la	  tabla	  cronológica	  de	  [el	  libro	  editado	  por	  Vostell	  junto	  al	  poeta	  Jürgen	  Becker	  bajo	  el	  título	  HAPPENINGS:	  Fluxus,	  Pop	  Art,	  Nouveau	  Réalisme	  publicado	   en	   1965	   por]	   Rowohlt	   ha	   provocado	  muchas	   críticas.	   Por	   eso,	   y	   aunque	   en	   principio	  estoy	   de	   acuerdo	   con	   este	   plan	   y	   te	   agradezco	   tu	   trabajo,	   te	   agradecería	   si	   me	   mandaras	   el	  
proofreading	   	   [las	   galeradas]	   de	   esta	   tabla	   antes	   de	   su	   impresión	   definitiva”	   (PAIK	   en	   carta	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en	  París,	  donde	  había	   intentado	  en	  vano	  que	  Pierre	  Restany	   le	  considerara	  parte	  del	  grupo	  del	  Nouveau	  Réalisme.68	  En	  la	  ciudad	  germana,	  a	  pesar	  de	  ser	  ignorado	  por	  Bauermeister,	   iría	   encontrando	   su	   sitio	   y	   tejiendo	   en	   torno	   suyo	  una	   red	  de	  contactos	  que	  se	  expandiría	  rápidamente	  gracias	  a	  la	  publicación	  de	  su	  revista	  dé-­
coll/age	   a	   partir	   de	   junio	  de	  1962.69	   Por	   lo	   pronto,	   en	  mayo	  de	  1961	   celebró	   su	  primera	  exposición	  en	  Alemania	  en	  la	  recién	  nacida	  Galerie	  Haro	  Lauhus,	  que	  abría	  así	  sus	  puertas	  con	  una	  muestra	  titulada	  DÉCOLLAGES	  COLLAGES.	  El	  reputado	  crítico	  de	  arte	  John	  Anthony	  Thwaites	  describía	  las	  obras	  aquí	  mostradas	  con	  las	  siguientes	  palabras:	  
“El	   artista	   se	   llama	  Wolf	   Vostell	   es	   coloniense,	   tiene	   veintiocho	   años,	   ha	   vivido	   y	  trabajado	   algún	   tiempo	   en	   París.	   Hace	   lo	   que	   en	   París	   se	   llama	   «Neo-­‐Dadaísmo»,	  pegando	  en	  sus	  cuadros	  todo	  tipo	  de	  desperdicios:	  papel	  desgarrado,	  fragmentos	  de	  chapa	   arrugada,	   cachos	   de	   máquinas	   desechadas	   y	   luego	   pintadas.	   Además	   hace	  fardos	  con	  trozos	  de	  cartón,	  papel	  de	  embalaje,	  revistas	  viejas.	  Al	  azar.	  Después	  los	  cubre	   de	   pintura	   negra	   o	   los	   deja	   tal	   cual.	   Por	   último,	   desgarra	   partes	   de	   los	  laterales,	   sacando	   fragmentos	   de	   color	   a	   la	   superficie.	   Las	   obras	   son	  extraordinariamente	   feas.	   […]	   La	   única	   técnica	   que	   ha	   utilizado	  Vostell	   es	   la	   de	   la	  destrucción,	  para	  la	  que	  ha	  tomado	  la	  expresión	  «Décollage»	  de	  H[einz].	  R[einholz].	  Köhler”.70	  La	   referencia	   de	   Thwaites	   a	   este	   último	   artista,	   también	   alemán	   y	   generalmente	  conocido	   simplemente	   como	   Reinholz	   Köhler	   o	   Koehler	   (1919-­‐1970),	   es	   muy	  interesante,	  sobre	  todo	  si	  se	  tiene	  en	  cuenta	  la	  polémica	  que	  se	  daría	  entre	  Vostell	  y	   los	  affichistes	   del	  Nouveau	  Reálisme	   respecto	   a	   la	   “invención”	   de	   la	   técnica	   de	  desencolar	  carteles.	  Vostell	  nunca	  remitiría	  a	  Köhler	  como	  fuente	  de	  su	  empleo	  del	  término	   «décollage»	   y,	   en	   lugar	   de	   ello,	   difundiría	   una	   historia	   cargada	   de	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  mecanografiada	   a	   Vostell,	   s./f.,	   publicada	   en	  dé-­coll/age,	  6.1967,	   s./p.).	   Por	   lo	   que	   respecta	   a	   los	  años	   previos	   al	   nacimiento	   de	   Fluxus,	   en	   la	   bibliografía	   secundaria	   se	   ha	   ido	   abriendo	   paso	   a	   lo	  largo	  de	  los	  años	  la	  falsa	  datación	  vostelliana	  de	  sus	  primeros	  trabajos	  con	  televisores	  en	  1958	  que,	  de	  ser	  cierta,	  le	  daría	  preeminencia	  como	  pionero	  del	  Vídeo	  Arte	  sobre	  Nam	  June	  Paik.	  Cf.:	  DECKER,	  Edith	  (1988):	  Paik,	  Video.	  Colonia:	  DuMont,	  pp.	  	  40-­‐	  52.	  Para	  más	  detalles	  sobre	  las	  antedataciones	  de	  Vostell,	  véase:	  infra,	  cap.	  III/2.B.3,	  nota	  97.	  68	   VOSTELL,	   Wolf	   (1971):	   “Wolf	   Vostell:	   dé-­‐coll/age”,	   en	   CREMER,	   Siegried	   (ed.)	   (1971):	   Dufrêne.	  
Hains.	   Rotella.	   Villeglé.	   Vostell.	   Plakatabrisse	   aus	   der	   Sammlung	   Cremer.	   Cat.	   Exp.:	   Staatsgalerie	  Stuttgart,	  s./p.	  	  69	  Sobre	  la	  revista	  véase:	  infra,	  cap.	  III/2.B.3;	  y	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2014),	  op.	  cit.	  70	  TWHAITES,	   John	  Anthony:	   “Das	  Hübsche	  und	  das	  Häßlische.	   Zwei	  Kölner	  Ausstellungen:	  Hubert	  Berke	  im	  Kunstverein,	  Wolf	  Vostell	  in	  der	  Galerie	  Lauhus”,	  Deutsche	  Zeitung	  mit	  Wirtschaftszeitung	  (Colonia	  &	  Stuttgart),	  23	  de	  mayo	  de	  1961,	  p.	  10.	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simbologías	  socio-­‐estéticas	  sobre	  su	  descubrimiento	  de	   la	  palabra	  en	  una	  noticia	  de	  prensa	  francesa	  en	  1954,	  descubrimiento	  que	  habría	  sido	  casual,	  iluminador	  y,	  sobre	   todo,	   anterior	   al	   empleo	   del	   vocablo	   por	   parte	   de	   los	   affichistes	   (y	   de	  Köhler).71	   En	   cualquier	   caso,	   la	   cita	   de	   Thwaites	   trae	   a	   colación	   otra	   cuestión	  mucho	  más	   relevante	   para	   el	   tema	   de	   las	   presentes	   investigaciones;	   a	   saber:	   el	  empleo	  del	   calificativo	  «Neo-­‐Dadaísmo».	  Aunque	  en	  su	   texto	  no	  se	  explicite,	   esta	  expresión	  planteaba	  una	  controversia	  historiográfica	  que	  se	  ha	  prolongado	  hasta	  nuestros	  días	  y	  sobre	  la	  que	  me	  extenderé	  más	  adelante.72	  Por	  el	  momento,	  baste	  con	   apuntar	   que	   ya	   en	   aquel	   1961	   en	   la	   RFA	   hubo	   observadores	   que	   se	   dieron	  cuenta	  de	  lo	  problemático	  del	  apelativo.	  Fue	  el	  caso	  de	  Siegfried	  Bonk,	  un	  crítico	  de	  la	  prensa	  local	  de	  Colonia	  que	  reseñó	  en	  varias	  ocasiones	  la	  actividad	  de	  la	  Galerie	  Haro	  Lauhus,	  a	  propósito	  de	  la	  cual	  escribía:	  
“Ya	  ha	   surgido	   el	   lema	  del	   «Neo-­‐Dadaísmo».	   Ciudadanos	  desconfiados	   que	  no	   se	  dejan	  asustar	  ya	  ni	  por	  la	  bomba	  atómica,	  vislumbran	  en	  él	  un	  asidero	  en	  el	  pasado	  histórico-­‐artístico.	  Pasan	  por	  alto,	  sin	  embargo,	  hasta	  qué	  punto	  la	  revuelta	  de	  Dada	  de	  1916	  estaba	  condicionada	  por	  augurios	  político-­‐ideológicos.	  Fue	  una	  rebelión	  contra	   la	  razón:	  el	  sinsentido	  absoluto	  como	  arma	  contra	  todo	  intento	  de	  creación	  de	  sentido	  para	  justificar	   la	  guerra.	  En	  el	  año	  1961	   la	  protesta	  de	   los	  artistas	  se	  ha	  desplazado	  al	  ámbito	   estético-­‐formal.	   Actualmente,	   en	   el	   triángulo	   Roma-­‐París-­‐Colonia	   las	  nuevas	   fuerzas	   se	   corresponden	   unas	   con	   otras.	   Las	   experiencias	   visuales	   de	   la	  pintura	   Informal	   intervienen	   en	   las	   obras	   de	   Vostell	   tanto	   como	   los	   nuevos	  planteamientos	  acústicos	  en	  la	  poesía	  fonética	  de	  [Mimmo]	  Rotella.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  71	  En	  mi	  artículo	  sobre	  la	  revista	  de	  Vostell	  reproduje	  su	  historia	  confiriéndole	  el	  sesgo	  literario	  que	  creo	   que	   le	   corresponde.	   Véase:	   RIVIÈRE	   RÍOS	   (2014),	   op.	   cit.,	   pp.	   69-­‐71.	   	   Sobre	   la	   polémica	  terminológica	   cf.:	   KOEHLER,	   Michael	   (2004):	   “Anmerkungen	   zur	   frühen	   Karriere	   des	   Begriffs	  «Décollage»”,	  en	  KOEHLER,	  Angela	  &	  KOEHLER,	  Michael	  (eds.)	  (2009):	  Über	  Reinhold	  Koehler.	  Essays	  &	  
Rezensionen.	   1957-­2004.	   Bönen:	   Druckverlag	   Kettler,	   pp.	   9-­‐17	   (pp.	   11-­‐14);	   GUARDADO	   OLIVENZA,	  Mercedes	   (2011):	  Mi	   vida	   con	   Vostell.	   Un	   artista	   de	   vanguardia.	   Madrid:	   La	   fábrica,	   pp.	   54-­‐55;	  RESTANY,	  Pierre	  (1990):	  “La	  vie	  est	  Belle,	  n’est-­‐ce-­‐pas,	  cher	  Vostell?”,	  en	  LAVIGNES,	  Jean-­‐Pierre	  (ed.)	  (1990):	  Vostell.	  Cat.	  Exp.:	  Galerie	  Lavignes-­‐Bastille.	  París:	  Editions	  Lavignes-­‐Bastille,	  s./p.;	  Y	  VOSTELL	  (1971),	  op.	  cit.,	  s./p.	  John	  Anthony	  Thwaites	  le	  había	  dedicado	  varios	  artículos	  a	  los	  décollages	  de	  Koehler	  en	  1959,	  el	  primero	  de	  ellos:	  THWAITES,	  John	  Anthony:	  “Die	  Décollages	  von	  Heinz	  Reinhold	  Koehler”,	   24	   de	   abril	   de	   1959,	   invitación	   a	   la	   exposición	   de	   Koehler	   en	   la	   Galerie	   Ruth	   Nohl	   en	  Siegen	   (11	   de	  mayo	   a	   6	   de	   junio	   de	   1959),	   transcrito	   en	   Ibid.,	   pp.	   21-­‐22.	   Para	  más	   datos	   sobre	  Köhler:	  http://www.decollage.net/	  y	  http://www.reinholdkoehler.de/	  	  [fecha	  de	  ultimo	  acceso:	  16	  de	  marzo	  de	  2015].	  72	  Véase:	  infra,	  cap.	  III/1.B.2.2.b	  y	  C.2;	  III./2;	  y	  IV/C.2.4.	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Por	  el	  momento,	  sin	  duda	  se	  puede	  tomar	  nota	  de	  que	  aquí	  hay	  una	  protesta	  contra	  la	   convencionalización	   de	   la	   moderna	   industria	   del	   arte.	   Una	   brisa	   fresca	   sopla	  desde	  Buttermarkt	  	  a	  la	  ciudad.”	  (ANEXO	  B0g,	  p.	  53)	  Volveremos	  sobre	  estas	  palabras.73	  Ahora	  conviene	  aclarar	  a	  qué	  se	  refería	  Bonk	  cuando	  hablaba	  de	  aquella	  suma	  de	  “fuerzas”	  presentada	  en	  la	  galería,	  y	  de	  Mimmo	  Rotella,	   artista	   italiano	   vinculado	   al	   Nouveau	   Réalisme.	   La	   suma	   de	   “fuerzas”	  remite	  a	   la	   interdisciplinariedad	  que,	   fundamental	  ya	  en	  el	  Atelier	  Bauermeister,	  iría	  un	  paso	  más	  allá	  en	  el	  espacio	  del	  fotógrafo,	  sobre	  todo	  a	  través	  de	  las	  veladas	  realizadas	  por	  Patterson	  con	  otros	  artistas	  –	  Rotella	  entre	  ellos.	  La	  primera	  de	  ellas	  tuvo	   lugar	  en	   la	   inauguración	  de	   la	  exposición	  de	  Vostell	  el	  14	  de	  mayo	  de	  1961.	  Consistió	  en	  un	  concierto	  del	  contrabajista,	  que	  se	  estrenaba	  como	  compositor	  con	  cuatro	   piezas,	   dos	   de	   las	   cuales	   se	   repetirían	   en	   eventos	   proto-­‐Fluxus	   y	   Fluxus:	  
«Situations»	  for	  3	  Pianos	  (“«Situaciones»	  para	  3	  pianos,	  1960),	  Duo	  –	  for	  Voice	  and	  a	  
String	  Instrument	  (“Duo	  –	  para	  voz	  y	  un	  instrumento	  de	  cuerda”,	  1961),	  Paper	  Piece	  
(“Pieza	  para	  papel”,	  1960)	   y	  Solo	   -­	  Décollage	  Piece	   for	  Wolf	   Vostell	   (“Solo	   –	  Pieza	  
Décollage	   para	   Wolf	   Vostell”,	   1961).	   Se	   trataba	   en	   los	   cuatro	   casos	   de	  composiciones	   abiertas	   escritas	   en	   sintonía	   con	   el	   principio	   de	   Indeterminación	  
cageano.	   Sus	  partituras,	  bien	  visuales	  y	  verbales,	  bien	  solamente	  verbales	   (Paper	  
Piece),	   ofrecían	   a	   los	   intérpretes	  una	   serie	  de	   instrucciones	   y	  patrones	  mediante	  los	   que	   ellos	   mismos	   debían	   fijar	   la	   forma	   final	   de	   la	   obra	   según	   decisiones	  tomadas	  por	  elección	  o	  por	  azar.	  De	  este	  modo,	  no	  podía	  haber	  una	  ejecución	  igual	  a	  otra.74	  	  
“De	   entrada,	   [los	   intérpretes]	   Francis	   Coppieters,	   Heidrun	   Klemencic	   y	   el	  compositor	   tocaron	   «Situaciones»	   para	   3	   pianos.	   El	   transcurso	   de	   esta	   pieza	   lo	  determinaba	   un	   complicado	   sistema	   de	   tarjetas.	   En	   cada	   tarjeta	   se	   indicaban	  diferentes	   acciones	   para	   los	   pianistas.	   Después	   vino	   un	   Duo	   –	   para	   voz	   y	   un	  
instrumento	   de	   cuerda.	   Patterson	   tocaba	   señales	   en	   el	   contrabajo,	   mientras	   el	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  73	  Véase	  infra,	  cap.	  III/1.C.2.	  74	   Cf.:	   invitación	   con	   el	   programa,	   reproducida	   en	   DÖRSTEL	   (1993a),	   op.	   cit.,	   p.	   56;	   disponible	  también	   en	   el	   Archivo	   Happening	   Vostell.	   Las	   partituras	   de	   las	   piezas	   de	   Patterson	   están	  reproducidas	   en	  OLIVER	   (ed.)	   (2012),	  op.	   cit.,	   pp.	   135-­‐145,	   y	   en	  PATTERSON,	  Benjamin	   (1999):	  The	  
Black	  &	  White	  File.	  Wiesbaden,	  Erbenheim:	  Ben	  Patterson,	   s./p.	  El	  Solo	   -­	  Décollage	  Piece	   for	  Wolf	  
Vostell	  está	  reproducido	  completo	  y	  en	  fácsimil	  en	  VOSTELL,	  Wolf	  (ed.):	  dé-­coll/age,	  n.º	  5	  (febrero	  de	  1966):	  Happenings,	  Stücke,	  Partituren.	  Frankfurt	  am	  Main:	  Typos	  Verlag,	  s./p.,	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  dé-­coll/age	  (5.1966).	  Para	  descripciones	  más	  detalladas	  de	  Duo	  –	  for	  Voice	  and	  a	  String	  
Instrument	  y	  Paper	  Piece	  véase:	  infra,	  caps.	  III/1.B.2.3;	  III/2.B.2.2;	  y	  IV/B.2.2.b.	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cantante	   William	   Pearson	   (USA)	   [activo	   también	   en	   las	   veladas	   del	   Atelier	  Bauermeister	   y	   posteriormente	   en	   el	   primer	   concierto	   proto-­‐Fluxus]	   aceptaba	   el	  reto	  de	  la	  fonética	  subversiva	  de	  Patterson	  subido	  a	  una	  silla	  a	  dos	  metros	  de	  altura.	  Mientras	   dos	   proyectores	   arrojaban	   puntos	   de	   luz	   al	   techo	   y	   las	   paredes,	   cinco	  actores	   se	   pusieron	   manos	   a	   la	   obra	   con	   75	   pliegos	   de	   papel	   y	   15	   bolsas,	   y	  rompieron,	  desgarraron,	  frotaron	  y	  arrugaron	  los	  pliegos,	  grandes	  como	  periódicos,	  siguiendo	   indicaciones	   temporales	   exactas	   del	   compositor	   “entre	   los	   límites	  naturales	  del	  ppp	  (extremadamente	  piano)	  y	  del	  fff	  (extremadamente	  forte)”	  [Pieza	  
para	  papel.]	  El	  punto	  álgido	  y	  final	  fue	  el	  Solo	  –	  Pieza	  Décollage	  para	  Wolf	  Vostell.	  El	  pintor	  matérico	   Vostell	   se	   afanaba	   entre	   varios	  muros	   de	   carteles	   españoles.	   Con	  vehemencia	   variable,	   iba	   arrancando	   de	   ellos	   los	   papeles,	   pegados	   con	   mayor	   o	  menor	  fuerza,	  a	  intervalos	  determinados	  por	  una	  elaborada	  partitura.	  Aunque	  hubo	  pequeñas	  interrupciones	  a	  causa	  de	  la	  aglomeración	  de	  gente	  [unos	  100	  invitados].”	  (ANEXTO	  B0f,	  p.	  52).75	  
“Con	  el	  Solo	  –	  Pieza	  Décollage	  para	  Wolf	  Vostell	  se	  dio	  una	  sorprendente	  coherencia	  entre	  los	  ámbitos	  óptico	  y	  acústico.	  El	  papel	  el	  era	  instrumento	  de	  esta	  nueva	  música	  y,	  simultáneamente,	  el	  medio	  plástico	  (collage,	  décollage)	  del	  pintor.”	  (ANEXO	  B0e,	  pp.	  50-­‐51)76	  El	  resultado	  de	  esa	  coherencia	  entre	  ámbitos	  artísticos	  distintos	  fue	  un	  evento	  de	  marcado	   carácter	   accionista	   que	   les	   abrió	  nuevas	  perspectivas	   tanto	   a	  Patterson	  como,	  sobre	  todo,	  a	  Vostell.	  Aunque	  con	  el	  tiempo	  ambos	  artistas	  hayan	  tratado	  de	  disimularlo,	   parece	   evidente	   que	   su	   colaboración	   en	   Colonia	   en	   1961	   en	   este	   y	  otros	  eventos	  que	  se	  verán	  a	  continuación	  supuso	  un	  intercambio	  muy	  fértil	  para	  ambos.	   Es	   posible	   que	   la	   idea	   de	   Patterson	   de	   componer	   una	   Pieza	   para	   papel	  tuviera	  que	  ver	  con	  el	   trabajo	  de	  Vostell	   con	   los	  carteles.	  Lo	  que	  es	   indudable	  es	  que	   el	   Solo	   –	   Pieza	   Décollage	   para	   Wolf	   Vostell	   estaba	   inspirado	   en	   él,	   como	  también	   lo	  es	  el	  hecho	  de	  que	   la	  obra	  dejó	  una	   impronta	   indeleble	  en	  el	  alemán,	  que	   haría	   suya	   la	   experiencia	   de	   su	   ejecución,	   convirtiendo	   la	   musicalización	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  75	  BONK,	  Siegfried:	   “Musik	  mit	  Papier.	  «Kompromisslose	  Auseinandersetzung	  mit	  der	  Kunst»”,	   [25	  de	   mayo	   de	   1961,	   Neue	   Rhein	   Zeitung],	   	   reproducido	   en	   VOSTELL,	   Wolf	   &	   BECKER,	   Jürgen	   (eds.)	  (1965):	  HAPPENINGS:	  Fluxus,	  Pop	  Art,	  Nouveau	  Réalisme.	  Eine	  Dokumentation.	  Reinbek	  (Hamburgo):	  Rowohlt,	  p.	  268.	  Para	  la	  fecha	  y	  proveniencia	  del	  artículo,	  que	  no	  se	  ha	  localizado,	  cf.	  la	  cronología	  de:	   SOHM,	   Hanns	   &	   SZEEMANN,	   Harald	   (eds.)	   (1971):	   Happening.	   Die	   Geschichte	   einer	   Bewegung.	  
Materialien.	  Sup.	  Exp.:	  Württembergischer	  Kunstverein,	  Stuttgart,	  s./p.	  76	  Otra	  breve	  referencia	  (de	  un	  párrafo)	  a	  la	  inauguración	  de	  la	  exposición	  de	  Vostell	  se	  encuentra	  en:	   [mr]:	   “Unschöpferische	  Pause.	   Italiener-­‐Konzert	   fiel	  mangels	  Requisiten	  aus”,	   [16	  de	  mayo	  de	  1961],	  copia	  en	  el	  Archivo	  Happening	  Vostell	  (Críticas).	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accionista	  de	  sus	  décollages	  en	  su	  aportación	  principal	  a	  los	  eventos	  de	  gestación	  y	  nacimiento	  de	  Fluxus.77	  El	  mismo	  mes	  de	  mayo	  de	  1961,	  el	  “inhóspito	  local”	  de	  Lauhus	  acogió	  otra	  acción	  de	  Patterson,	  en	  este	  caso	  con	  el	  también	  cartelista	  o	  décollagista	  Mimmo	  Rotella.	  Aquí	   volvió	   a	   operarse	   una	   transgresión	   de	   las	   fronteras	   del	   arte,	   con	   la	  consiguiente	   fusión	   de	   los	   recursos	   de	   unos	   géneros	   y	   otros.	   Esto	   se	   produjo	  además	  a	   través	  de	  una	  práctica	  artística	  híbrida	   (la	  poesía	   fonética)	   claramente	  vinculada	  a	  las	  viejas	  vanguardias	  del	  Futurismo	  y	  Dada:	  
“De	   la	   noche	   a	   la	   mañana,	   la	   pequeña	   galería	   se	   ha	   convertido	   en	   una	   suerte	   de	  «puerta	   abierta»	   de	   corte	   internacional.	   El	   pintor	   romano	  Mimmo	  Rotella,	   que	   ha	  llegado	   a	  nuevos	   resultados	   en	   el	   ámbito	  del	   «ready	  made»	   siguiendo	   la	   estela	  de	  Duchamp,	   acometió	   recientemente	   el	   intento	   hacer	   confluir	   elementos	   poéticos	   y	  acústicos.	   El	   romano	  declamó	  poesías	   fonéticas	  mientras	  Patterson	  «tocaba»	   en	   el	  contrabajo	   preparado.	   Los	   estenogramas	   fonéticos	   de	   Rotella,	   que	   revelaban	   una	  sensibilidad	  musical,	  complementaban	  el	  quehacer	  de	  Patterson,	  que	  se	  concentraba	  en	   la	   producción	   de	   sonidos	   mediante	   utensilios	   estrafalarios	   (una	   cuerda,	   una	  ruedecilla,	  una	  manguera	  de	  goma,	  etc.).”	  (B0g,	  p.	  53)	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  77	   Véase:	   infra,	   su	   acción	   Décoll/age,	   que	   después	   calificaría	   como	   Décoll/age–Musik	   (cap.	  III/2.B.2.2);	  y	  su	  más	  elaborada	  Kleenex–décoll/age	  (cap.	  IV/B.2.3.b).	  Quizá	  esta	  interiorización	  de	  la	  experiencia	  performativa	  con	  Patterson	  y	  su	  incorporación	  a	  la	  propia	  producción	  explique	  por	  qué	  cuando,	  a	  posteriori,	  Vostell	  se	  entregara	  a	  la	  delicada	  tarea	  de	  hacer	  una	  cronología	  de	  la	  etapa	  pre-­‐Fluxus	   de	   Colonia,	   calificara	   su	   exposición	   en	   la	   Galerie	   Lauhus	   como	   un	   “environment	   und	  happening”	  –	  términos	  que	  tomó	  de	  Allan	  Kaprow	  a	  partir	  de	  su	  encuentro	  con	  él	  en	  1963	  y	  aplicó	  retroactivamente,	  como	  puede	  observarse,	  a	  la	  propia	  obra.	  Si	  nos	  preguntamos	  a	  qué	  podía	  estarse	  refiriendo	  Vostell	  cuando	  hablaba	  de	  un	  “happening”	  en	  relación	  a	  su	  exposición,	  en	   la	  galería	  de	  Lauhus,	   solo	  parece	  posible	  una	  respuesta:	  al	   concierto	  de	  Patterson	  y,	  más	  específicamente,	  a	   la	  ejecución	   de	   su	   Solo	   –	   Pieza	   Décollage	   para	   Wolf	   Vostell.	   Esta	   hipótesis	   de	   la	   apropiación	   se	  confirma	  por	  dos	  testimonios	  posteriores.	  De	  un	  lado,	  el	  catálogo	  de	  la	  muestra	  HAPPENING	  &	  FLUXUS	  de	  1970,	  hecho	   con	   la	  participación	  directa	  de	  Vostell,	   no	   solo	   retoma	   la	   terminología	  usada	  por	  este	  en	  su	  cronología	  (en	  este	  caso	   la	  muestra	  se	  califica	  como	  una	  “aktion	  –	  environment”),	  sino	  que	  explicita	  el	  título	  de	  la	  acción	  en	  cuestión,	  que	  según	  los	  autores	  habría	  sido	  “Dé-­coll/age	  Solo”	  –	  lo	   cual	   evidentemente	   es	   un	   derivado	  del	   título	   de	   la	   composición	   de	   Patterson.	  De	   otro	   lado,	   la	  viuda	   de	   Vostell	   realizaría	  muchos	   años	   después	   una	   descripción	   de	   los	   acontecimientos	   que	   se	  mantiene	  fiel	  a	  este	  “error”:	  “En	  mayo	  se	  abrió	  en	  Colonia	  una	  galería	  de	  arte	  que	  se	  interesaba	  por	  la	  vanguardia:	  la	  Galerie	  Lauhus.	  Se	  inauguró	  con	  una	  exposición	  sobre	  Vostell	  para	  la	  que	  realizó	  la	  obra	  Dé-­coll/age	  Solo.	  Había	  llevado	  a	  la	  sala	  grandes	  carteles	  desgarrados	  que	  había	  encontrado	  en	  diversas	  paredes	  de	  la	  ciudad	  y	  los	  despedazó	  ante	  el	  público,	  aumentando	  el	  ruido	  del	  rasgado	  con	  micrófonos,	   lo	   que	   llamaría	  Dé-­coll/age–Musik.”	   GUARDADO	   OLIVENZA	   (2011),	   op.	   cit.,	   p.	   55.	   Véase	  además:	  la	  cronología	  “Avantgarde	  in	  Köln”	  en	  dé-­coll/age,	  6.1967,	  s./p.;	  y	  la	  de	  SOHM	  &	  SZEEMANN	  (eds.)	  (1971),	  op.	  cit.,	  s./p.	  Sobre	  lo	  delicado	  de	  hacer	  cronologías	  siendo	  juez	  y	  parte	  a	  un	  mismo	  tiempo	  véase:	  supra,	  nota	  67.	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Este	   testimonio	   sobre	   el	   empleo	   de	   “utensilios	   estrafalarios”	   por	   parte	   del	  contrabajista	   apunta	  a	   lo	  que	  parece	   ser	   el	   estreno	  de	   sus	  Variations	   for	  Double-­
Bass	   (“Variaciones	   para	   contrabajo”,	   1961),	   que	   constituirían	   su	   más	   célebre	  aportación	  al	  repertorio	  inicial	  de	  Fluxus.	  Me	  detendré	  más	  adelante	  en	  ellas.78	  Estos	  fértiles	  experimentos	  en	   la	  galería	  del	   fotógrafo	  culminaron	  con	  una	  acción	  espontánea	   colectiva	   realizada	   durante	   la	   legendaria	   presentación	   de	   la	  Maleta	  
(Koffer)	  del	  suizo	  de	  origen	  rumano	  Daniel	  Spoerri.	  Antes	  de	  instalarse	  en	  París	  en	  1959,	   Spoerri	   había	   pasado	   un	   par	   de	   años	   en	   Darmstadt,	   trabajando	   en	   el	  Landestheater	   de	   la	   ciudad	   donde,	   junto	   al	   dramaturgo	   y	   poeta	   alemán	   Claus	  Bremer,	  había	  desarrollado	  la	  teoría	  del	  Dynamic	  Theater	  (“Teatro	  dinámico”),	  un	  teatro	  procesual	  basado	  en	  la	  aleatoriedad	  y	  la	  interacción	  con	  el	  público,	  muy	  en	  sintonía	  con	  ciertos	  planteamientos	  cageanos	  que	  desembocarían	  en	  el	  nacimiento	  del	  arte	  de	  acción.79	  También	  en	  Darmstadt	  residía	  entonces	  Emmett	  Williams,	  que	  conoció	  a	  Spoerri	  en	  el	  Keller-­‐Klub,	  uno	  de	  los	  pocos	  espacios	  del	  antiguo	  castillo	  de	  la	  ciudad	  (Residenzschloss)	  que	  había	  quedado	  intacto	  tras	  un	  bombardeo	  en	  la	  guerra.	   En	   este	   bohemio	   “sótano-­‐club”	   uno	   podía	   encontrarse,	   según	   recuerda	  Williams,	   con	   “Eugène	   Ionesco,	   Theodor	   Adorno,	   John	   Cage,	   Ernst	   Krenek,	  Karlheinz	  Stockhausen,	  Pierre	  Boulez,	  Jacques	  Audiberti,	  Kasimir	  Edschmid,	  Bruno	  Maderna,	   Luigi	   Nono,	   Earle	   Brown,	   y	   muchos	   otros,	   chocando	   sus	   vasos	   e	  intercambiando	   palabras	   –	   y	   a	   veces	   ideas	   –	   con	   los	   lugareños”.80	   Aquí	   estrenó	  Williams	   en	   1960	   una	   pieza	   híbrida	   de	   poesía	   concreta/visual	   y	   arte	   de	   acción	  titulada	  An	  Opera	  (1959)	  que	  después	  sería	  típica	  del	  repertorio	  de	  Fluxus:	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  La	  identificación	  de	  esta	  performance	  con	  las	  variaciones	  se	  deduce	  de	  la	  descripción	  de	  Bonk	  y	  de	  la	  cronología	  biográfica	  de	  Patterson:	  GOLDSMITH,	  Meredith	  (2012):	  “Chronology”,	  en	  OLIVER	  (ed.)	  (2012),	  op.	  cit.,	  pp.	  240-­‐253	  (p.	  240).	  El	  artista	  tiene	  en	  su	  posesión	  otra	  cronología	  biográfica	  que	  coincide	  en	  este	  detalle	  con	  la	  apenas	  citada	  –	  aunque	  fecha	  la	  velada	  con	  Rotella	  de	  forma	  errónea	  el	   8	   de	   junio	   de	   1961	   (la	   cronologíaa	   publicada	   no	   da	   fecha	   exacta).	   Para	  más	   detalles	   sobre	   la	  pieza,	  véase:	  infra,	  caps.	  III/1.B.2.3;	  y	  IV/B.2.2.a.	  79	  Cf.:	  BREMER,	  Claus	  &	  SPOERRI,	  Daniel:	  “Beispiele	  für	  das	  Dynamische	  Theater”,	  en	  Das	  neue	  Forum,	  nº7,	  vol.	  8	  (1958/59),	  pp.	  109-­‐112;	  reeditado	  en	  MON,	  Franz	  (ed.)	  (1960):	  movens.	  Dokumente	  und	  
Analysen	  zur	  Dichtung,	  bildenden	  Kunst,	  Musik,	  Architektur.	  Wiesbaden:	  Limes	  Verlag,	  pp.	  117-­‐121.	  80	  WILLIAMS	   (1991a),	   op.	   cit.,	   p.	   102.	   Sobre	   el	   contacto	   de	  Williams	   con	   Spoerri,	   véase:	  WILLIAMS	  (1977):	   “How	  we	  met”,	  en	  AQ	  –	  Situationen	  der	  zeitgenössischen	  Kunst	  &	  Literatur,	  nº.	  16	  (1977):	  PAULL,	   Silke	  &	  WÜRZ,	  Hervé	   (eds.)	  Fluxus.	   How	  we	  met,	   or	   a	  microdemystification,	   Saarbrücken-­‐Dudweiler,	  pp.	  85-­‐92	  (p.	  86).	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“El	  actor	  Gerd	  Winter	   trató	  de	   leer	  en	  voz	  alta	  una	  microimpresión	  del	  texto	  que	  imprimí	  para	  la	   ocasión.	   Claus	   Bremer	   y	   Daniel	   Spoerri	  sostuvieron	   en	   alto	   una	   partitura	   gigante	   que	  se	   extendía	   de	   un	   lado	   al	   otro	   del	   escenario,	  mientras	   yo	   interpretaba	   la	   partitura	   con	   una	  grabación	   de	   un	   tenor	   colapsando.	   Los	  miembros	   de	   la	   audiencia	   intentaban	   seguir	  copias	  de	  los	  libretos	  microimpresos	  sobre	  sus	  mesas	   bajo	   la	   luz	   parpadeante	   de	   las	   vela.	  Pasamos	   un	   buen	   rato,	   como	   solía	   ocurrir	  durante	   las	   veladas	   festivas	   en	   el	   sótano	  
underground.”81	  	  	   	  	  	  En	   estos	   años,	  Williams	   escribió	   también	   otras	   obras	   que	   luego	   encontrarían	   su	  espacio	  en	  el	  contexto	  de	  Fluxus,	  como	  A	  Cellar	  Song	  for	  Five	  Voices	  (“Una	  canción	  
de	  sótano	  para	  cinco	  voces”,	  1958)82	  y,	  junto	  con	  Spoerri	  y	  Bremer,	  formaría	  lo	  que	  se	  conoce	  como	  el	  Círculo	  de	  poesía	  concreta	  de	  Darmstadt	  (1957-­‐1959).	  En	  este	  contexto,	  merece	  la	  pena	  destacar	  la	  revista	  editada	  por	  Spoerri	  entre	  1958	  y	  1960	  bajo	   el	   título	   de	  material,	   dedicada	   no	   sólo	   a	   poesía	   concreta	   sino	   también	   a	   las	  artes	  visuales,	  en	  un	  ejemplo	  interdisciplinar	  más	  de	   la	  experimentación	  artística	  de	  entonces.83	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  81	  WILLIAMS	  (1991a),	  op.	  cit.,	  p.	  102	  (véase	  la	  partitura	  en	  las	  pp.	  109-­‐119).	  Esta	  obra	  fue	  publicada	  por	   primera	   vez	   (en	   alemán)	   en	   la	   “valiente	   revista”	   (Williams)	   de	   GRAEVENITZ,	   Gerhard	   von	   &	  MORSCHEL,	  Jürgen	  (eds.):	  nota.	  studentische	  zeitschrift	  für	  bildende	  kunst	  und	  dichtung,	  nº	  4	  (1960),	  Múnich,	  pp.	  36-­‐42,	  de	  aquí	  en	  adelante	  citada	  como	  Nota	  (4.1960).	  En	  1963	  vería	   la	   luz	  en	   inglés	  gracias	  a	  Maciunas	  y	  sus	  Ediciones	  Fluxus:	  Para	  más	  información	  sobre	  la	  pieza	  y	  su	  realización	  en	  Wiesbaden,	  véase:	  infra,	  cap.	  Iv/B.2.3.b.	  82	  Véase:	  WILLIAMS	  (1991a),	  op.	  cit.,	  p.	  213-­‐224.	  83	  Véase:	  la	  bibliografía	  de	  esta	  tesis	  (cap.	  VI/2.E)	  y	  VATSELLA,	  Katerina	  (1998):	  Edition	  MAT:	  Daniel	  




Figura	  8:	  E.	  Williams	  interpretando	  su	  An	  Opera	  en	  el	  Keller-­‐Klub	  (Darmstadt),	  1960	  (Archivo	  Emmett	  Williams)	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Fig.	  9:	  de	  izquierda	  a	  derecha:	  Heinz	  Mack,	  Otto	  Piene,	  Jean	  Tinguely,	  Daniel	  Spoerri,	  	  Pol	  Bury,	  Yves	  Klein	  y	  Emmett	  Williams	  en	  Amberes,	  1959	  (Archivo	  Emmett	  Williams)	  	  Volviendo	  a	  Colonia	  y	  la	  Galerie	  Haro	  Lauhus,	  en	  el	  interior	  de	  su	  Maleta,	  Spoerri	  transportaba	   una	   colección	   de	   nueve	   obras	   de	   los	   Nouveaux	   Réalistes	   y	   Robert	  Rauschenberg,	  que	  eran	  así	  presentados	  por	  primera	  vez	  como	  grupo	  en	  Alemania.	  Spoerri	   se	   trasladaba	   con	   ella	   de	   un	   lugar	   a	   otro,	   realizando	   exhibiciones	  preformativas	  de	  las	  piezas.	  El	  10	  de	  junio	  las	  mostró	  en	  la	  exposición	  DER	  GEIST	  DER	  
ZEIT	   (“EL	   ESPÍRITU	   DE	   NUESTRO	   TIEMPO”)	   curada	   por	   Bauermeister	   en	   la	   vivienda	  privada	  del	  arquitecto	  Peter	  Neufert	  en	  Colonia.	  Al	  día	  siguiente	  se	  instaló	  con	  su	  equipaje	   en	   el	   local	   de	   Lauhus	   durante	   una	   semana.	   En	   algún	  momento	   de	   esos	  siete	   días,	   a	   la	   acción-­‐exposición	   de	   Spoerri	   se	   sumó	   la	   intervención	   no	  premeditada	  de	  Patterson,	  Vostell,	  Paik,	  el	  arquitecto	  Stefan	  Wewerka	  y	  el	  artista	  Hans	  Peter	  Alvermann	  con	  la	  colaboración	  de	  Pearson,	  que	  dio	  lugar	  a	  una	  suerte	  de	  proto-­‐happening	  donde	  las	  actividades	  de	  los	  diferentes	  artistas	  tuvieron	  lugar	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simultáneamente.84	   Wewerka	   nos	   ha	   legado	   una	   buena	   descripción	   de	   este	  acontecimiento:	  
“En	   junio	  de	  1961	  Spoerri	  presentó	   la	  Maleta	   en	   lo	  de	  Lauhus	  y	   con	  motivo	  de	   su	  visita	   improvisamos	   una	   «velada-­‐obra»	   con	   Alvermann	   (que	   en	   aquella	   época	  todavía	   lo	   entendía	   todo	  mal),	   Spoerri,	   Paik,	   Patterson,	   Pearson	   (negro,	   cantante),	  Vostell,	   Wewerka	   y	   Lauhus.	   Además,	   algunos	   espectadores,	   entre	   ellos	   dos	   putas	  dicharacheras	  a	  las	  que	  había	  invitado	  Lauhus.	  	  Acciones:	   Spoerri	   explicó	   la	   maleta.	   Además	   había	   cocinado	   con	   Lauhus	   algunos	  dulces	   y	   pasteles	   (rociados	   con	   pegamento)	   que	   ofreció	   a	   la	   audiencia.	   (Paik	   se	  comió	  casi	  un	  plato	  entero	  de	  palitos	  salados	  encolados,	  que	  vomitó	  poco	  después).	  	  
Alvermann	  mostró	  una	  vieja	  plancha,	  un	  auténtico	  cachivache,	  relleno	  con	  toda	  clase	  de	  baratijas	  etc.	  (Fue	  un	  poco	  lamentable).	  
Patterson	  tocó	  una	  de	  sus	  piezas.	  
Vostell	   mostró	   dos	   bolas	   de	   papel	   y	   presentó	   un	   pequeño	   happening.	   (Él	   mismo	  puede	  informar	  más	  detalladamente).[85]	  	  
Paik	  arañó	  discos	  de	  vinilo	  y	  los	  puso	  a	  sonar.	  (Muy	  bueno)	  (Después	  yo	  los	  serré).	  
Wewerka	   cubrió	   de	   basura	   un	   modelo	   de	   casa	   de	   Wüstenrot	   [una	   Bausparkasse	  alemana	  –	  caja	  de	  ahorros	  dedicada	  a	  la	  construcción]	  y	  después	  «gaseó»	  a	  todos	  los	  visitantes	  de	  la	  galería.	  (Conduje	  mi	  auto	  marcha	  atrás	  hasta	  la	  puerta	  de	  entrada	  y	  pisé	  el	  acelerador	  a	  fondo	  durante	  unos	  minutos,	  fue	  muy	  duro).”86	  En	  los	  siguientes	  meses,	  Lauhus	  realizaría	  veladas	  musicales	  dedicadas	  a	  Cage	  y	  su	  entorno	   y	   organizaría	   la	   primera	   exposición	   jamás	   celebrada	   del	   artista	   búlgaro	  Christo.	  Entretanto,	  la	  actividad	  preformativa	  de	  Patterson	  y	  Vostell	  continuaría	  en	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  84	  Se	  trata	  con	  toda	  probabilidad	  de	  la	  “interpretación	  espontánea”	  que	  ha	  pasado	  a	  la	  historia	  como	  
SIMULTAN	   a	   través	   de	   la	   cronología	   de	   SOHM	   &	   SZEEMANN	   (eds.)	   (1971),	   op.	   cit.,	   s./p.,	   donde	   se	  menciona	   como	   participantes	   solo	   a	   Vostell,	   Paik	   y	   Wewerka,	   y	   se	   cita	   erróneamente	   como	  documento	  relacionado	  el	  artículo	  de	  Bonk	  del	  9	  de	   junio	   (B0g,	  p.	  53).	  Los	   investigadores	  suelen	  nutrirse	  de	  la	  información	  de	  SOHM	  &	  SZEEMANN,	  cf.	  por	  ej.:	  RENNERT	  (2005b),	  op.	  cit.,	  p.	  33.	  85	  Mercedes	  Guardado	  Olivenza	  ofrece	  una	  descripción	  de	   la	   intervenciónn	  de	   su	  marido,	   si	   bien	  confunde	   un	   poco	   a	   los	   artistas	   (cita	   a	   juntos	   a	   individuos	   que	   en	   realidad	   intervinienron	   en	  ocasiones	  distintas,	  como	  Rotella	  y	  Christo)	  y	   titula	   la	  acción	  de	  Vostell	  con	  un	  nombre	  de	  nuevo	  sospechosamente	   parecido	   al	   Solo	   –	   Pieza	   Décollage	   para	   Wolf	   Vostell	   de	   Patterson.	   ¿Lo	   habría	  adoptado	  Vostell	   en	   aquellos	  momentos,	   antes	   de	   pasar	   a	   usar	   su	   expresión	  Dé-­coll/age–Musik?:	  “En	   la	  segunda	  exposición	  de	  esta	  galería	   [Lauhus]	  participaron:	  Spoerri,	  Hans	  Pteter	  Alvermann,	  Rotella,	  Benjamin	  Patterson,	  Paik,	  Stefan	  Wewerka,	  Christo	  y	  Vostell.	  En	  esta	  ocasión	  él	  mostró	  un	  gran	  bloque	  de	  papel	  prensado	  que	  llevaba	  instalados	  doce	  altavoces	  y	  otros	  aparatos	  electrónicos,	  
Papier	   Dé-­coll/ages	   Solo	   [sic]	   (Dé-­coll/age	   de	   papel	   solo),	   con	   el	   que	   realizó	   también	   una	   acción	  musical.”	  GUARDADO	  OLIVENZA	  (2011),	  op.	  cit.,	  p.	  55.	  86	   (Énfasis	   en	   el	   original).	   WEWERKA	   en	   carta	   al	   coleccionista	   Wolfgang	   Hahn,	   s./f.	   Copia	   en	   el	  Archivo	   Happening	   Vostell	   (Documentación	   de	   eventos).	   Transcrita	   en	   HISTORISCHES	   ARCHIV	   DER	  STADT	  KÖLN	  (ed.)	  (1993),	  op.	  cit.,	  pp.	  59-­‐61.	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el	  atelier	  de	  este	  último	  en	   la	   coloniense	  Spichernstraße.	  Allí	   tuvo	   lugar	  el	  14	  de	  julio	  el	  estreno	  de	  un	  auténtico	  happening	  de	  Patterson	  –	  si	  bien	  en	  la	  RFA	  todavía	  no	  estaba	  en	  uso	  el	  término	  «happening».	  Titulado	  Lemons.	  23	  Szenen	  für	  Tänzerin,	  
Sänger,	  Musiker	  und	  Maler	  (“Limones.	  23	  escenas	  para	  bailarina,	  cantante,	  músico	  y	  
pintor”,	  1961),	  fue	  fruto	  de	  la	  fértil	  colaboración	  de	  su	  autor	  con	  Vostell	  y	  Pearson,	  a	  quienes	  se	   sumó	  además	   la	  bailarina	  Gisela	  Olroth	   (hoy	   la	  actriz	  Gisela	  Olroth-­‐Hackenbroch).	   Como	   su	   subtítulo	   indica,	   Lemons	   está	   compuesto	   por	   veintitrés	  escenas	   de	   una	   duración	   mínima	   de	   tres	   segundos	   y	   máxima	   de	   un	   minuto	   y	  medio,	  alternadas	  con	  momentos	  de	   inacción.	  A	  cada	  una	  de	  ellas	   le	  corresponde	  una	   iluminación	  distinta:	   la	  base	  de	   la	   obra	   es	   la	   oscuridad,	   pero	   con	   la	  primera	  escena	   se	   proyecta	   un	   “punto	   rojo	   en	   la	   audiencia”,	   en	   la	   segunda	   se	   usan	  diapositivas	   de	   color	   blanco	   y	   amarillo,	   en	   la	   octava	   de	   color	   rojo,	   azul	   en	   la	  decimotercera,	  a	  un	  “flash	  electrónico”	  en	  la	  doceava,	  etc.	  Solo	  una	  vez	  concluida	  la	  pieza,	  se	  encienden	  todas	  las	  luces.87	  Las	   acciones	   de	   los	   intérpretes	   se	   improvisan	   sobre	   la	   base	   de	   las	   abiertas	  indicaciones	  verbales	  de	  Patterson.	  Aquella	  noche	  en	  el	  atelier	  de	  Vostell,	  Pearson	  ejercitó	   su	   voz	   emitiendo	   “desde	   los	   lamentos	  más	   lóbregos,	   pasando	   por	   gritos	  salvajes	  y	  carcajadas	  faunescas,	  hasta	  agradables	  tarareos	  melódicos”;	  Olroth,	  que	  era	  prácticamente	  sorda	  desde	  niña	  a	  causa	  de	  un	  bombardeo	  durante	   la	  guerra,	  realizó	  “ejercicios	  gimnásticos”	  en	  la	  medida	  en	  que	  su	  vestimenta,	  un	  traje	  hecho	  de	  papeles	  encolados,	   se	   lo	  permitía;88	   “Patterson	   le	  arrancó	  estructuras	  sonoras	  extravagantes	  a	  un	  instrumento	  montado	  por	  Vostell	  con	  radiadores	  de	  coches	  de	  desguace”,	  mientras	  que	  “el	  fornido	  pintor	  […]	  se	  abrió	  paso	  a	  través	  de	  una	  pared	  de	  cartón	  mediante	  un	  agujero	  de	  tamaño	  humano	  que	  rasgó	  en	  un	  abrir	  y	  cerrar	  de	   ojos”.	   Todos	   ellos	   trabajaron	   también	   con	   “una	   bola	   de	   papel	   maciza”	   que	  colgaron	   del	   techo	   para	   después	   estrellarla	   contra	   el	   suelo	   al	   tiempo	   en	   que	   se	  producía	  el	  estallido	  de	  la	  “luz	  de	  flash	  y	  un	  penetrante	  chillido	  de	  Pearson”	  (Olroth	  recuerda	  que,	   so	  peligro	  de	   su	   integridad	   física,	   justo	   en	  ese	  momento	   tenía	  que	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  87	  La	  partitura	  está	  reproducida	  en	  PATTERSON	  (1999),	  op.	  cit.,	  s./p.	  	  88	  Sobre	  la	  sordera	  de	  Olroth,	  véase:	  OLROTH-­‐HACKENBROCH	  en	  entrevista	  con	  la	  autora,	  sostenida	  en	  Colonia,	   el	   8	   de	   noviembre	   de	   2012,	   de	   aquí	   en	   adelante	   citada	   como	   OLROTH-­‐HACKENBROCH	   &	  RIVIÈRE	   RÍOS	   (2012);	   y	   http://www.ksta.de/koeln/-­‐spielbrett-­‐-­‐theater-­‐die-­‐kunst-­‐-­‐mit-­‐den-­‐augen-­‐zu-­‐hoeren,15187530,16244790.html	  [fecha	  de	  último	  acceso:	  18	  de	  marzo	  de	  2015].	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pasar	  por	  debajo	  de	   la	  bola).89	  Los	   tres	   intérpretes	  varones	   jugaron	  por	  primera	  vez	  a	  un	  juego	  que	  se	  repetiría	  después	  con	  frecuencia	  en	  los	  conciertos	  de	  Fluxus:	  el	   del	   “septeto	   de	   teteras	   con	   silbato”	   de	   la	   decimosexta	   escena,	   después	  convertido	  en	  obra	  independiente	  bajo	  el	  título	  Septet	  from	  «Lemons».90	  La	  acción	  consistía	  en	  poner	  sobre	  hornillos	  siete	   teteras	  con	  agua	  y	  globos	  enganchados	  a	  sus	   pitorros;	   cuando	   el	   agua	   llegaba	   al	   punto	   de	   ebullición,	   los	   globos	   se	   iban	  hinchando	  y,	  entonces,	   los	  actores	  les	   lanzaban	  dardos	  para	  pincharlos.	  Si	  bien	  la	  acción	  tiene	  un	  carácter	  humorístico	  evidente	  que	  se	  haría	  explícito	  en	  ejecuciones	  posteriores,	   en	   este	   caso	   el	   ambiente	   enrarecido	  por	   la	   iluminación	  y	   la	   acústica	  hizo	   que	   resultara	  “terrorífica”.	   Para	  concluir,	   en	   la	   última	  escena	   Patterson	   se	  afeitó	   la	   barba	   (Fig.	   10)	  mientras	   alguien	  colgaba	   limones	   de	   una	  cuerda,	   realizando	   la	  acción	  que	  daba	  nombre	  a	  la	  obra.	  “Así	  se	  tuvo	  al	  final	   la	   posibilidad	   de	  admirar	   estos	   frutos	  amarillos	  colgados	  con	  imperdibles	  de	  la	  cuerda	  de	  tender	  la	  ropa.	  ¿Eran	  estos	  los	  primeros	  frutos	  amargos	  de	  la	  tierra	  prometida	  que	  tanto	  cautiva	  a	  los	  profetas	  del	  teatro	  total?”	  –	  se	  preguntaba	  el	  crítico	  Bonk	  para	  terminar	  su	  recensión	  sobre	  el	  evento.	   Para	   él,	   la	   lograda	   fusión	   de	   los	   ámbitos	   ópticos	   y	   acústicos	   a	   la	   que	  aspiraba	   el	   compositor,	   unida	   a	   la	   oscuridad	   y	   los	   cambios	   lumínicos	   de	   la	  representación,	  le	  habían	  conferido	  a	  las	  distintas	  escenas	  en	  su	  absurda	  sucesión	  una	   unidad	   “poética”	   equivalente	   a	   la	   de	   un	   collage	   compuesto	   por	   “retazos	   de	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  89	  Véase:	  OLROTH-­‐HACKENBROCH	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012),	  op.	  cit.	  La	  partitura	  de	  la	  pieza	  confirma	  este	  recuerdo,	  pues	  indica	  que	  en	  ese	  momento	  la	  bailarina	  tiene	  que	  saltar	  (“leap”).	  Véase:	  PATTERSON	  (1999),	  op.	  cit.,	  s./p.	  Vostell	  reprodujo	  en	  su	  revista	  el	  esquema	  preparado	  por	  Patterson	  y	  él	  mismo	  para	  la	  realización	  del	  happening,	  además	  de	  otros	  materiales	  que	  complementaban	  la	  partitura	  (no	  la	  partitura	  de	  instrucciones	  verbales	  en	  sí)	  y	  una	  fotografía	  documental,	  véase:	  VOSTELL,	  Wolf	  (ed.):	  
dé-­coll/age.	  Bulletin	  aktueller	   Ideen,	  n.º	  3	  (diciembre	  de	  1962),	  Colonia:	  [Wolf	  Vostell],	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  dé-­coll/age	  (3.1962).	  90	  Véase:	  infra,	  caps.	  III/2.B.2.2	  y	  IV/B.2.3.b.	  
Figura	  10:	  B.	  Patterson	  en	  la	  realización	  de	  Lemons,	  atelier	  de	  Vostell,	  Colonia,	  1961	  (Archivo	  Happening	  Vostell).	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realidad”	  (ANEXO	  B0h,	  p.	  54).91	  Retazos	  que	  a	  Olroth	  le	  trajeron	  a	  la	  memoria	  las	  vivencia	   de	   la	   guerra	   que	   había	   marcado	   su	   infancia92	   y	   que,	   según	   Bonk,	  transmitieron	   un	   “pesimismo	   subliminal”	   que	   “deprimió	   visiblemente”	   a	   los	  apenas	  cien	  visitantes	  que	  se	  agolpaban	  en	  el	  estudio	  del	  pintor	  (B0h,	  p.	  54).	  	  El	  15	  de	  septiembre	  de	  aquel	  mismo	  1961,	  Vostell	  celebró	  por	  las	  calles	  de	  Colonia	  su	  primer	  happening	  en	  Alemania	  –	  happening	  para	  el	  que,	  por	  entonces,	  aún	  no	  usó	  ese	  nombre	  sino	  el	  de	  Permanente	  realistische	  Demonstration	  (“Manifestación	  
realista	  permanente”).	  Más	   conocido	   como	  Cityrama	   I	   (1961),	   el	   evento	   consistió	  en	  un	   recorrido	  urbano	   con	  paradas	   en	  distintas	   ruinas	   de	   la	   ciudad,	   un	   tipo	  de	  actividad	  que	  no	  entra	  dentro	  de	  las	  que	  más	  tarde	  se	  calificarían	  con	  el	  nombre	  de	  Fluxus.93	   No	   obstante,	   merece	   una	   mención	   en	   la	   prehistoria	   de	   este	   fenómeno	  artístico	   porque	   inspiró	   la	   organización	   de	   Cityrama	   II,	   un	   proyecto	   coordinado	  por	  Vostell	   junto	  a	  Wewerka	  que	  no	  llegó	  a	  realizarse	  pero	  que	  activó	  a	  toda	  una	  red	   de	   contactos	   europeos	   que	   después	   se	   vincularían	   parcialmente	   a	   las	  iniciativas	  de	  George	  Maciunas.	  Previsto	  para	  el	  3	  de	  marzo	  de	  1962,	  Cityrama	  II	  consistía,	  como	  Cityrama	  I,	  en	  un	  recorrido	  urbano	  cuyas	  diferentes	  estaciones,	  sin	  embargo,	   no	   se	   dedicarían	   a	   mostrar	   las	   heridas	   de	   guerra	   de	   Colonia,	   sino	   las	  intervenciones	  y/o	  acciones	  de	  una	  gran	  variedad	  de	  artistas.	  Entre	  ellos	  figuraban	  sobre	  todo	  los	  contactos	  parisinos	  de	  Vostell	  vinculados	  al	  Nouveau	  Réalisme,	  pero	  también	   los	   futuros	   artistas	   Fluxus	   Benjamin	   Patterson	   y	   Robert	   Filliou	   (1926-­‐1987)	  –	  gracias	  a	  quienes	  Maciunas	  organizaría	  el	  concierto	  proto-­‐Fluxus	  parisino	  –	   y	   el	   alemán	   instalado	   en	   Dinamarca	   Arthur	   Køpcke	   (1928-­‐1977)	   –	   de	   quien	  saldría	   la	   propuesta	   de	   realizar	   un	   festival	   Fluxus	   en	   Copenhague	   que	   sería	   el	  primero	   jamás	   celebrado	   después	   del	   nacimiento	   de	   la	   red	   de	   artistas	   en	  Wiesbaden	  –.94	  Aunque	  en	  alguna	  declaración	  posterior	   tratara	  de	   transmitir	  esa	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  91	   BONK,	   Siegfried:	   “Aus	   dem	   Niemandsland.	   Pattersons	   «Ton-­‐Schu-­‐Spiel»	   drückte	   aufs	   Gemüt”,	  
Kölner	  Stadt-­Anzeiger	  (Colonia),	  19	  de	  julio	  de	  1961,	  p.	  28.	  Otra	  crítica	  parcialmente	  dedicada	  a	  este	  happening	   es:	   ROTHÄRMEL,	   Marion:	   “Spiel	   mit	   Signalen	   im	   Schatten.	   Mechanisches	   Theater	   und	  theatralische	   Exerzisen”,	  Kölnische	   Rundschau.	   Stadt-­Ausgabe	   (Colonia),	   19	   de	   julio	   de	   1961,	   p.	   6	  (ANEXO	  B0i,	  pp.	  55-­‐56).	  92	  OLROTH-­‐HACKENBROCH	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012),	  op.	  cit.	  93	   Para	   documentación	   y	   descripciones	   de	   este	   happening,	   véanse:	   dé-­coll/age	   (3.1962),	   s./p;	  VOSTELL	  &	  BECKER	  (eds.)	  (1965),	  op.	  cit.,	  pp.	  381-­‐382;	  y	  GUARDADO	  OLIVENZA	  (2011),	  op.	  cit.,	  pp.	  57-­‐58.	  94	  Sobre	  Filliou	  y	  el	  concierto	  proto-­‐Fluxus	  parisino,	  véase:	  infra,	  cap.	  III/ADDENDA.	  Sobre	  Køpcke	  y	  el	   festival	  Fluxus	  de	  Copenhage,	   véanse:	  MEIJDEN,	  Peter	  van	  der	   (2012):	   “Fluxus	  –	  Musik	  og	  Anti-­‐Musik	  –	  Det	  Instrumentale	  Teater	  –	  6	  Pro-­‐	  et	  Contragrammer”,	  en	  STEGMANN,	  Petra	  (ed.)	  (2012),	  op.	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idea,	  Vostell	  no	  iba	  a	  ser	  el	  único	  nexo	  entre	  Maciunas	  y	  Køpcke	  o	  Filliou,	  pero	  sí	  uno	  de	  ellos.95	  Sea	  como	  fuere,	  lo	  importante	  del	  caso	  es	  que	  Cityrama	  II	  constituye	  un	  testimonio	  de	  las	  estrategias	  de	  gestión	  a	  través	  de	  las	  cuales	  el	  alemán	  trataba	  de	  convertirse	  en	  una	  figura	  de	  referencia	  entre	  sus	  coetáneos	  europeos.	  Esto,	  que	  se	  prolongaría	  con	  éxito	  notable	  en	  su	  actividad	  editorial	  a	  partir	  de	  junio	  de	  1962,	  ayuda	  a	  entender	  la	  irremediable	  rivalidad	  que	  surgiría	  desde	  el	  principio	  entre	  él	  y	  el	  lituano,	  cuando	  este	  llegara	  a	  la	  RFA	  cargado	  de	  planes	  promocionales	  y	  con	  la	  intención	   de	   convertirse	   en	   el	   nodo	   y	   coordinador	   principal	   de	   toda	   la	   escena	  experimental	  internacional.96	  En	   la	  concepción	  de	  Cityrama	  II	  se	  da	  una	  diferencia	   fundamental	  con	  respecto	  a	  
Cityrama	   I,	   a	   saber,	   que	   fue	   un	   proyecto	   compuesto	   en	   el	   sentido	   musical	   y	  escenográfico	   del	   término:	   las	   intervenciones	   de	   los	   distintos	   artistas	   se	  integraban	  dentro	  de	  un	  esquema	  de	  acción	  general	  que	  prefijaba	  el	  desarrollo	  (o	  la	  estructura)	  espacial	  y,	  sobre	  todo,	  temporal	  de	  la	  obra.	  Para	  la	  historiadora	  del	  arte	  Susanne	  Neuburger,	  esta	  novedad	  estaba	  inspirada	  en	  Originale	  (“Originales”)	  de	  Karlheinz	   Stockhausen,	   una	   pieza	   de	   “teatro	  musical”	   presentada	   a	   finales	   de	  octubre	   y	   principios	   de	   noviembre	   de	   1961	   por	   el	   Atelier	   Bauermeister	   en	   el	  Theater	  am	  Dom	  de	  Colonia	  bajo	  la	  dirección	  de	  Carlheinz	  Caspari.97	  Sin	  ánimo	  de	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
cit.,	  pp.	  123-­‐160;	  y	  RENNERT,	  Susanne	  (1996):	  Arthur	  Koepcke	  –	  Grenzgänger.	  Bilder,	  Objekte,	  Fluxus-­
Stücke.	  [Tesis	  doctoral,	  1995].	  Múnich:	  Verlag	  Silke	  Schreiber,	  pp.	  81-­‐y	  ss.	  	  95	   Vostell	   intentó	   transmitir	   esa	   idea	   en	   unas	   declaraciones	   a	   propósito	   de	   Køpcke.	   Cf.	   RENNERT	  (1996),	  op.	  cit.,	  p.	  82	  y	  nota	  35.	  96	  Como	  nota	  al	  pie	  sobre	  Cityrama	  cabe	  apuntar	  que	  parece	  que	  su	  origen	  se	  encuentra	  en	  una	  idea	  de	   Paik	   que,	   en	   mayo	   de	   1961,	   le	   propuso	   a	   Bauermeister	   la	   organización	   de	   un:	   “Ómnibus,	  entradas	   reservadas.	   30	   espectadores,	   (compañeros	   de	   viaje).	   Salida	   en	   Neumarkt,	   y	   luego	   un	  sofisticado	  recorrido	  urbano	  –	  aceras,	   etc.	   ¿No	  es	  grandioso?”	  Como	   le	  explicaría	  Paik	  después	  al	  propio	   Vostell,	   el	   plan	   no	   pudo	   llevarse	   a	   cabo	   a	   causa	   de	   una	   larga	   estancia	   hospitalaria	   de	  Bauermeister:	   “Marzo	   de	   1961.	   Mary	   y	   yo	   hablamos	   del	   estreno	   de	  Omnibus	  Music	   nº.	   1	   (Paik).	  Ernst	   Brücher	   [director	   de	   la	   editorial	   DuMont]	   estaba	   también	   entusiasmado	   con	   la	   idea….	  Cancelada	  por	  la	  lesión	  de	  Mary.”	  Se	  diría	  que	  Maciunas	  hacía	  referencia	  a	  este	  proyecto	  cuando,	  en	  una	  postal	  enviada	  a	  Higgins	  y	  Alison	  Knowles	  en	  noviembre	  de	  1961,	  mencionaba	  “una	  grandiosa	  gira	  de	  conciertos	  en	  caravana	  que	  está	  organizando	  Paik.”	  La	  carta	  a	  Bauermeister	  está	  citada	  en	  NEUBURGER,	   Susanne	   (2005):	   “Köln,	   der	   Nouveau	   Réalisme	   und	   die	   Sammlung	   Hahn.	   Von	   der	  Stadtrundfahrt	  zum	  «Postal	  Event»:	  der	  Projektentwurf	  Cityrama	  II”,	  en	  NEUBURGER,	  Susanne	  (ed.)	  (2005):	   Nouveau	   Réalisme.	   Cat.	   Exp	   MUMOK	   Museum	   Moderner	   Kunst	   Stiftung	   Ludwig	   Wien.	  Nurenberg:	   Verlag	   für	  moderne	   Kunst,	   pp.	   11-­‐29	   (p.	   17);	   La	   carta	   a	   Vostell	   está	   impresa	   en	   dé-­
coll/age,	  6.1967,	  s./p.;	  en	  cunato	  a	  la	  de	  Maciunas:	  MACIUNAS	  a	  Higgins	  y	  Knowles,	  28	  de	  noviembre	  de	   1961,	   en	   Archiv	   Sohm	   (correspondencia	   de	   Dick	   Higgins).	   Véase	   también:	   infra,	   cap.	  III/ADDENDA,	  nota	  5.	  97	  Véase:	  Ibid.,	  pp.	  25-­‐27.	  ORIGINALE	  recibe	  el	  nombre	  de	  “teatro	  musical”	  en	  todas	  la	  invitaciones	  y	  el	  programa	  del	  evento,	  que	  se	  encuentra	  reproducido	  por	  ej.	  en	  HISTORISCHES	  ARCHIV	  DER	  STADT	  KÖLN	  (ed.)	  (1993),	  op.	  cit.,	  pp.	  69;	  y	  dé-­coll/age,	  6.1967,	  s./p.	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restarle	  relevancia	  a	  la	  influencia	  que	  este	  acontecimiento	  fundamental	  en	  la	  vida	  artística	   coloniense	   pudiera	   haber	   ejercido	   en	   el	   trabajo	   de	   Vostell,	   creo	   sin	  embargo	   que	   entre	   los	   precedentes	   directos	   de	   de	   Cityrama	   II	   debe	   destacarse	  también	  la	  obra	  Lemons	  de	  Patterson,	  anterior	  a	  Originale	  y	  realizada	  como	  se	  ha	  visto	  en	  el	  estudio	  de	  Vostell	  con	  su	  participación	  directa.	  Entre	  Lemons	  y	  Originale	  existe	   una	   clara	   afinidad,	   ya	   que	   en	   ambos	   casos	   se	   trata	   de	   composiciones	  musicales	  integradas	  por	  diferentes	  unidades	  de	  acción	  (escenas),	  protagonizadas	  por	  distintos	  individuos	  a	  quienes	  se	  concede	  un	  margen	  relativamente	  amplio	  de	  libertad	  interpretativa.	  Es	  difícil	  saber	  si	  Stockhausen	  estuvo	  presente	  en	  el	  atelier	  de	   Vostell	   durante	   el	   estreno	   de	   la	   pieza	   de	   Patterson	   antes	   de	   partir	   junto	   a	  Bauermeister	   rumbo	   a	   Finlandia,	   donde	   escribiría	   la	   partitura	   de	  Originale	   en	   el	  mes	   de	   agosto.98	   De	   lo	   que	   no	   cabe	   duda	   es	   de	   que	   tanto	   su	   obra	   como	   la	   del	  contrabajista	  estadounidense	  están	  en	   la	  estela	  de	   John	  Cage,	  que	  en	  1960	  había	  presentado	  en	  Nueva	  York	  una	  composición	  indeterminada	  titulada	  Theatre	  Piece	  (1960)	   y	   basada	   en	   sus	   experiencias	   pioneras	   de	   lo	   que	   daría	   en	   llamarse	  happening	  en	  el	  Black	  Mountain	  College	  en	  1952.	  En	  ella,	  Cage	  fijaba	  una	  serie	  de	  unidades	   temporales	   (time	   brackets)	   dentro	   de	   las	   cuales	   los	   intérpretes	   tenían	  libertad	  total	  de	  actuación.99	  	  	  
Originale,	   otro	   importante	   precedente	   del	   nacimiento	   de	   Fluxus	   en	   Alemania,	  constituyó	  un	  punto	  de	  inflexión	  en	  la	  trayectoria	  de	  su	  autor.	  En	  ella	  confluyeron	  los	   estímulos	  de	   aquellos	   fértiles	   años	  de	   experimentación	   interdisciplinaria	   que	  tanto	   había	   fomentado	   el	   Atelier	   Bauermeister.	   “La	   pieza	   era	   una	   síntesis	   de	   los	  métodos	  compositivos	  de	  Stockhausen,	  estrictamente	  estructurados”	  –	  explica	  hoy	  en	  día	  la	  pintora	  –	  “y	  de	  todo	  aquello	  que	  había	  ocurrido	  en	  mi	  atelier,	  de	  todo	  lo	  que	   este	   tuvo	   de	   espontaneidad,	   anarquismo,	   experimentalismo	   lúdico	   y,	   por	  supuesto,	   imprevisibilidad”.100	   Junto	   al	   de	   Cage	   y	   el	   resto	   de	   experimentos	   del	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  98	  La	  referencia	  cronológica	  de	  escritura	  de	  la	  obra	  procede	  del	  propio	  autor.	  STOCKHAUSEN	  citado	  en	  DÖRSTEL	  (1993a),	  op.	  cit.,	  pp.	  70-­‐71.	  Según	  Custodis,	  la	  estancia	  de	  Stockhausen	  y	  Bauermeister	  en	  Finlandia	   tuvo	   lugar	   durante	   cuatro	   semanas	   entre	   los	   mese	   de	   julio	   y	   agosto.	   Véase:	   CUSTODIS	  (2004),	  op.	  cit.,	  p.	  126.	  99	   Véase:	   FETTERMAN,	   William	   (1996):	   John	   Cage’s	   Theatre	   Pieces.	   Notations	   and	   Performances.	  	  Ámsterdam:	   Harwood	   Academic	   Publishers,	   pp.	   104-­‐117	   y	   237-­‐242.	   Sobre	   las	   semejanzas	   entre	  
Originale	   y	   Theatre	   Piece,	   véase:	   DÖRSTEL,	   Wilfried	   (1993c):	   “Situation,	   Moment,	   Labyr,	   Fluxus.	  Oder:	   Das	   verbannte	   Original.	   Das	   Musiktheater	   «Originale»	   von	   Karlheinz	   Stockhausen”,	   en	  HISTORISCHES	  ARCHIV	  DER	  STADT	  KÖLN	  (ed.)	  (1993),	  op.	  cit.,	  pp.	  186-­‐205	  (pp.	  197-­‐199).	  100	  BAUERMEISTER	  (2011),	  op.	  cit.,	  p.	  73.	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Atelier,	  Originale	   recogió	  un	  tercer	  testigo	   fundamental:	  el	  del	  director	  de	  escena	  alemán	  Carlheinz	  Caspari	  (1921-­‐2009,	  entonces	  conocido	  como	  Arthus	  C.	  Caspari).	  Caspari	   trabajaba	  desde	  mayo	  en	  el	  Theater	  am	  Dom	  y	   fue	  él	  quien	   le	  encargó	   la	  obra,	   proporcionándole	   una	   serie	   de	   directrices	   que	   enlazaban	   con	   su	   propios	  intereses	  como	  innovador	  escénico:	  	  
“Así	  que	  fui	  a	  ver	  a	  Stockhausen.	  Tuvimos	  la	  primera	  y	  única	  conversación	  esencial,	  y	   le	   expliqué	   a	   Stockhausen	   como	   quería	   hacer	   teatro.	   Con	   actores	   que	   no	  declamaran	   diálogos	   convencionales	   sino	   que	   actuaran	   de	   otra	   manera	   –	   que	   yo	  entonces	  aún	  no	  sabía	  cuál	  era,	  porque	  no	  sabía	  cómo	  iba	  a	  reaccionar	  Stockhausen	  –,	  y	  con	  la	  participación	  de	  pintores	  en	  el	  escenario	  y	  con	  la	  participación	  de	  músicos	  en	   el	   escenario	   y	   con	   la	   participación	   del	   director	   en	   el	   escenario,	   y	   con	   la	  participación	  de	  todo	  lo	  que	  pudiera	  sumarse	  	  aleatoriamente	  a	  ello.”101	  En	  la	  propuesta	  de	  Caspari	  subyacía	  todo	  un	  proyecto	  socio-­‐estético	  denominado	  
Labyr,	   vinculado	   a	   la	   Internacional	   Situacionista	   y,	   particularmente,	   al	   artista	   y	  arquitecto	  holandés	  Constant.	  Es	  poco	  probable	  que	  Stockhausen	  estuviera	  al	  tanto	  de	  él	  cuando	  recibió	  el	  encargo,	  pero	  merece	  la	  pena	  presentarlo	  brevemente	  para	  comprender	   los	   planteamientos	   del	   director,	   así	   como	   su	   sintonía	   con	   los	   del	  compositor,	   en	   particular,	   y,	   en	   general,	   con	   la	   experimentación	   artística	  interdisciplinar	  que	  se	  viene	  estudiando	  en	  este	  apartado.	  El	  concepto	  de	  Labyr	  iba	  a	   ser	   además	   relevante	   en	   lo	   que	   respecta	   a	   la	   recepción	   crítica	   del	   primer	  concierto	   proto-­‐Fluxus,	   por	   lo	   que	   volveré	   sobre	   él	   más	   adelante.102	   Por	   el	  momento,	  simplemente	  citaré	  el	  pasaje	  de	  una	  entrevista	  de	  1963,	  donde	  Caspari	  explicaba	  que:	  	  
“Labyr	   es	   una	   contracción	   o	   abreviatura	   de	   laboratorio	   [Labor	   en	   alemán]	   y	  laberinto	   [Labyrinth]:	   Labyr.	   Ambos	   componentes	   son	   importantes.	   Laboratorio	  como	   componente	   de	   lo	   experimental;	   laberinto	   como	   componente	   de	   lo	  impredecible,	  del	  extravío,	  de	  la	  renuncia	  consciente	  a	  un	  control	  exacto.”	  
“Labyr	   es	   siempre	   un	   momento	   actual	   y	   candente.	   Lo	   anterior	   y	   lo	   posterior	   no	  
interesan	   lo	   más	   mínimo.	   […]	   …una	   manera	   elástica	   de	   pensamiento	   o	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  CASPARI	  en	  conversación	  en	  1992,	  citado	  en	  DÖRSTEL	  (1993a),	  op.	  cit.,	  p.	  70.	  102	  Véase:	  infra,	  cap.	  III/1.C.1.	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comportamiento;	   la	   posibilidad	   de	   no	   atarse	   mentalmente	   a	   ninguna	   forma	  determinada.”103	  Esto	   enlazaba	   con	   las	   búsquedas	   compositivas	   de	   Stockhausen	   en	   aquellos	   años,	  que	  giraban	  en	  torno	  a	  la	  idea	  de	  la	  «forma-­‐momento»	  («Momentform»),	  una	  forma	  liberada	  de	  las	   imposiciones	  de	  la	  concepción	  narrativa	  de	  la	  música,	  donde	  cada	  momento	  contara	  por	  sí	  mismo	  y	  fuera	  apreciado,	  no	  “como	  el	  mero	  resultado	  de	  lo	  precedente	  y	  el	  comienzo	  de	  lo	  venidero	  […]	  sino	  como	  algo	  personal,	  autónomo,	  centrado,	   que	   se	   sostiene	   por	   sí	   mismo”.104	   Ese	   interés,	   casi	   fascinación	   por	   el	  momento,	   el	   suceso	   o	   acontecimiento	   (“Entiendo	   el	   teatro	   como	   un	   suceso”,	  Caspari;	  “Personas,	  actividades,	  sucesos	  de	  la	  vida”,	  Stockhausen	  sobre	  Orginale)105	  está	  en	  la	  base	  del	  nacimiento	  del	  arte	  de	  acción	  y	  sería	  compartido	  y	  articulado	  de	  diferentes	  maneras	  por	  personajes	  como	  Maciunas	  o	  Vostell.106	  Se	  entiende	  así	  que	  a	   posteriori	   se	   haya	   calificado	   a	   Originale	   como	   un	   happening.	   Como	   se	   está	  viendo,	   no	   fue	   el	   primero	   en	   su	   género	   en	   la	   RFA,	   pero	   si	   fue	   el	   primero	   que,	  saliendo	  de	  las	  salas	  de	  presentación	  semi-­‐privadas	  que	  constituían	  los	  estudios	  de	  los	   artistas	   o	   las	   galerías	   de	   arte,	   y	   transcendiendo	   también	   el	   anonimato	  de	   los	  espacios	  urbanos,	  se	  presentó	  a	  un	  público	  más	  amplio	  en	  una	  institución	  cultural	  pública	  subvencionada	  –	  subvención	  que,	  por	  cierto,	  le	  fue	  retirada	  después	  de	  la	  segunda	  de	   las	   doce	   representaciones	  planeadas.	  A	  pesar	  de	   ello,	   todas	   tuvieron	  lugar	   gracias	   al	   dinero	   que	   Bauermeiester	   logró	   recaudar	   entre	   donantes	  espontáneos,	   con	   el	   que	   se	   pudo	   hacer	   frente	   al	   alquiler	   del	   teatro	   para	   las	  restantes	  veladas.	  En	  casi	  todas	  ellas	  se	  agotaron	  las	  localidades.107	  	  Cada	   una	   de	   las	   doce	   representaciones	   había	   sido	   concebida	   como	   un	   estreno:	  conforme	   a	   las	   ideas	   de	   Caspari	   y	   Stockhausen,	   el	   collage	   de	   momentos	   que	  constituiría	   cada	   velada	   era	   a	   su	   vez	   un	   momento	   irrepetible,	   por	   lo	   que	   cada	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  (Énfasis	  añadidos)	  CASPARI;	  PAIK;	  VOSTELL;	  WILHELM	  et.	  alt.,	  op.	  cit.,	  pp.	  33	  y	  35.	  104	   STOCKHAUSEN	   citado	   en	  DÖRSTEL	   (1993C),	  op.	   cit.,	   p.	   189.	   Lo	   que	   no	   estaba	   en	   sintonía	   con	   los	  planteamientos	  de	  Stockhausen	  era	  la	  apuesta	  caspariana	  por	  la	  pérdida	  de	  control.	  De	  hecho,	  para	  el	   director	   de	   escena	   fue	   una	   decepción	   que	   el	   compositor	   plasmara	  Originale	   en	   una	   partitura.	  CASPARI	  en	  DÖRSTEL	  (1993a),	  op.	  cit.,	  p.	  70.	  Cf.	  también:	  CASPARI,	  Carlheinz	  (Arthus)	  (1999):	  “Etwas	  zu	  Paiks	  Mitwirkung	  in	  den	  Originalen,”	  en	  HERZOGENRATH	  (ed.)	  (1999),	  op.	  cit.,	  pp.	  38-­‐39	  (p.	  38).	  105	  CASPARI;	  PAIK;	  VOSTELL;	  WILHELM	  et.	  alt.,	  op.	  cit.,	  p.	  33;	  y	  Stockhausen	  en	  el	  programa	  de	  Originale,	  reproducido	  en	  dé-­coll/age	  (6.1967),	  op.	  cit.,	  s./p.	  106	  Sobre	  Maciunas	  véase:	  infra,	  cap.	  III/1.B.2.2.c.	  Sobre	  Vostell	  véase,	  por	  ej.	  el	  texto	  editorial	  en	  la	  contraportada	  de	  VOSTELL	  &	  BECKER	  (eds.)	  (1965),	  op.	  cit.	  	  107	  Véase:	  BAUERMEISTER	  (2011),	  op.	  cit.,	  pp.	  74-­‐75;	  y	  STOCKAHSEUN	  citado	  en	  DÖRSTEL	  (1993a),	  op.	  cit.,	  p.	  71.	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realización	   sería	   única,	   una	   obra	   o	   acontecimiento	   original.	   Esta	   es	   una	   de	   las	  lecturas	   que	   puede	   dársele	   al	   título	   de	   la	   obra.108	   La	   otra	   se	   encuentra	   en	   sus	  intérpretes	   o	   participantes.	   A	   los	   pintores,	  músicos	   y	   el	   director	   que	   quería	   ver	  Caspari	  subidos	  al	  escenario,	  se	  sumaron:	  
“Personalidades	  escogidas,	  «originales»	  colonienses	  [que]	  debían	  representarse	  a	  sí	  mismos,	   mientras	   Stockhausen	   dirigía	   sus	   intervenciones	   y	   volumen.	   Entre	   los	  colaboradores	   estuvieron	   actores	   de	   teatro	   conocidos,	   así	   como	   el	   director,	   el	  cámara,	   el	   técnico	   de	   sonido	   y	   de	   iluminación,	   que	   se	   interpretaron	   a	   sí	   mismos.	  Había	   una	   mujer	   del	   mundo	   de	   la	   moda,	   un	   cantante	   callejero	   con	   perro,	   una	  vendedora	   de	   periódicos,	   una	   encargada	   de	   guardarropas,	   un	   mono	   con	   su	  cuidadora	  del	  zoo	  de	  Colonia,	  y	  un	  niño,	  que	  fue	  interpretado	  alternativamente	  por	  los	   hijos	   de	   Stockhausen	   Markus	   y	   Christel.	   Él	   mismo	   actuó	   como	   director	   y	  compositor,	   Hans	   G	   Helms	   como	   poeta,	   David	   Tudor	   como	   pianista	   y	   Christoph	  Caskel	  como	  percusionista”	  –	  recodaba	  Bauermeister,	  que	  intervino	  como	  pintora.109	  A	   todos	   ellos	   se	   sumó	   Nam	   June	   Paik	   que,	   en	   su	   papel	   como	   artista	   de	   acción,	  realizó	  Simple	  (1961)	  y	  Zen	  for	  Head	  (“Zen	  para	  cabeza,”	  1961).	  La	  primera	  la	  había	  estrenado	   ya	   en	   septiembre	   en	   un	   concierto	   en	   los	   países	   escandinavos,110	  mientras	   que	   la	   segunda	   la	   improvisó	   espontáneamente	   como	   parodia	   de	   la	  pintura	  Informal:	  
“En	   una	   ocasión	   [Paik]	   reaccionó	   a	   una	   situación	   dada	   e	   imitó	   las	   estructuras	  pictóricas	   del	   artista	   Karl	   Otto	   Götz,	   a	   quien	   había	   descubierto	   entre	   el	   público,	  regándose	   la	   cabeza	   con	   agua	   y	   tinta	   y	   regresando	   del	   cuarto	   de	   baño	   con	   papel	  higiénico.	   Lo	  desenrolló	   lentamente	   sobre	   su	   cara,	   creando	  una	   tira	  de	  papel	   cada	  vez	  más	  larga	  con	  borrones	  de	  tinta	  –	  semejante	  a	  los	  cuadros	  de	  Götz.”111	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  108	  Según	  Caspari,	  Stockhausen	  tuvo	  serias	  dificultades	  para	  mantenerse	   fiel	  a	  esta	   idea	  acordada	  con	  entusiasmo	  por	  ambos	  al	  principio:	  “Evidentemente,	  Stockhausen	  se	  había	  enamorado	  tanto	  de	  su	  partitura	  que	  ahora	  solo	  quería	  hacer	  siempre	  a	  lo	  mismo,	  siempre	  mejor,	  siempre	  más	  fijo.	  Por	  supuesto,	  se	  lo	  impedimos.	  Esto	  fue	  relativamente	  fácil	  gracias	  al	  aparato	  de	  actores.”	  Bauermeister	  comentaría	   al	   respecto:	   “Justamente	   en	   esta	   pieza,	   la	   actitud	   de	   Stockhausen	   fue	   extrañamente	  ambivalente.	  Por	  un	  lado	  les	  decía	  a	  los	  actores:	  «Haced	  lo	  que	  queráis,	   lo	  que	  os	  venga	  en	  gana».	  Por	   otro	   lado,	   sin	   embargo,	   quería	  mantener	   el	   control	   y	   les	   daba	   consejos,	   sobre	   cómo	   debían	  hacer	   las	   cosas.	   Quería	   libertad	   y	   profesionalidad	   a	   un	  mismo	   tiempo.	   Véanse,	   respectivamente:	  CASPARI	  en	  DÖRSTEL	  (1993a),	  op.	  cit.,	  p.	  70;	  y	  BAUERMEISTER	  (2011),	  op.	  cit.,	  p.	  75.	  109	  BAUERMEISTER	  (2011),	  op.	  cit.,	  p.	  73.	  110	  Cf.:	  programa	  del	  concierto	  del	  27	  de	  septiembre	  de	  1961	  conservado	  en	  ZADIK	  (A5.VIII).	  111	  BAUERMEISTER	  (2011),	  op.	  cit.,	  p.	  74.	  Cf.	  también:	  CASPARI	  (1999),	  op.	  cit.,	  p.	  39.	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En	   cuanto	   a	   Simple,	   era	   una	   combinación	   característica	   del	   surcoreano	   de	  momentos	   de	   calma	   introvertida,	   meditativa	   (Paik:	   “a	   veces,	   algún	   medio	   me	  trasladaba	   a	   un	   estado	   absoluto”),112	   con	   violentas	   irrupciones	   donde	   agredía	   al	  público	  (les	  lanzó	  guisantes),	  a	  sus	  compañeros	  (“siéntate	  en	  el	  suelo	  como	  Buda”	  –	  le	  ordenó	  un	  día	  a	  Caspari,	  para	  proceder	  a	  meterle	  un	  trozo	  de	  madera	  en	  la	  boca	  y	  enjabonarle	  el	  cabello),113	  o	  a	  sí	  mismo	  (“se	  untó	  de	  crema	  de	  afeitar	  de	  arriba	  abajo	   y,	   después	   de	   vaciarse	   sobre	   la	   cabeza	   una	   bolsa	   de	   arroz	   o	   harina,	   saltó	  dentro	   de	   una	   bañera	   llena	   de	   agua”).114	   Tanto	   Simple	   como	   Zen	   for	   Head	  formarían	   parte	   de	   las	   acciones	   presentadas	   por	   Paik	   en	   el	   festival	   Fluxus	   de	  Wiesbaden.	   Por	   lo	   demás,	   la	   complicidad	   escénica	   que	   establecería	   con	   Caspari	  durante	   Originale	   se	   prolongaría	   en	   uno	   de	   los	   conciertos	   proto-­‐Fluxus	   de	   la	  RFA.115	  
Originale,	  que	  fue	  situado	  por	  la	  crítica	  en	  la	  estela	  de	  Dada,	  como	  había	  ocurrido	  ya	  antes	  con	  otras	  actividades	  pre-­‐Fluxus,	  supondría	  la	  culminación	  de	  la	  actividad	  promocional	   del	   Atelier	   Bauermeister.116	   En	   los	   meses	   siguientes,	   la	   pintora	   se	  concentró	  en	  preparar	  su	  primera	  exposición	  individual,	  que	  tendría	  lugar	  en	  junio	  de	  1962	  en	  el	  Stedelijk	  Museum	  de	  Ámsterdam.	  Michael	  von	  Biel,	  joven	  compositor	  alemán	   por	   entonces	   residente	   en	   Londres,	   se	   ofreció	   a	   continuar	   organizando	  conciertos	  en	  el	  Atelier	  y,	  aunque	  efectivamente	  llegó	  a	  hacerlo	  (en	  1962	  y	  1964),	  no	   logró	   realmente	   mantenerlo	   vivo	   como	   el	   fértil	   centro	   de	   intercambio	   y	  experimentación	   que	   había	   sido	   bajo	   la	   coordinación	   de	   Bauermeister.	   En	  primavera,	  mientras	  trabajaba	  en	  su	  exposición,	  esta	  recibió	  una	  carta	  de	  George	  Maciunas	   que	   le	   proponía	   celebrar	   un	   festival	   en	   los	   meses	   de	   junio	   o	   julio	   de	  1962.	  Según	  le	  explicaba	  el	  lituano,	  este	  sería	  el	  primero	  de	  un	  “festival	  perpetuo”	  ligado	  al	  proyecto	  editorial	  Fluxus.117	  La	   idea	  no	  prosperó,	  dada	   la	  dedicación	  de	  Bauermeister	  a	  su	  propia	  obra.	  Según	  el	  biógrafo	  de	  Maciunas	  Thomas	  Kellein,	  este	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  112	  PAIK	  en	  CASPARI;	  PAIK;	  VOSTELL;	  WILHELM	  et.	  alt.,	  op.	  cit.,	  p.	  64.	  113	  CASPARI	  (1999),	  op.	  cit.,	  p.	  39.	  114	  BAUERMEISTER	  (2011),	  op.	  cit.,	  p.	  74.	  	  115	   Véase:	   infra,	   respectivamente	   caps.	   III/2.B.2.;	   IV/A	   y	   B.2.2.a	   y	   2.3.c.	   Para	  más	   documentación	  fotográfica	  sobre	  Originale	  véase:	  LEVE	  (1982a),	  op.	  cit.,	  pp.	  87-­‐96.	  116	  Sobre	  la	  conexión	  de	  Originale	  con	  Dada	  por	  parte	  de	  la	  crítica,	  véase:	  DÖRSTEL	  (1993c),	  pp.	  202	  y	  203	  nota	  81.	  	  	  117	   Maciunas	   en	   carta	   mecanografiada	   a	   Mary	   Bauermeister,	   s./f.,	   copia	   en	   el	   Archivo	   de	   Mary	  Bauermeister,	   actualmente	   en	   ZADIK	   (K01).	   La	   carta	   está	   reproducida	   por	   ej.	   en:	   GALERIE	  SCHÜPPENHAUER	  (ed.)	  (2004),	  op.	  cit.,	  p.	  87;	  o	  DÖRSTEL	  (1993a),	  op.	  cit.,	  p.	  74.	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fracaso	   sería	   el	   origen	   de	   la	   animadversión	   que	   el	   lituano	   desarrollaría	   hacia	   la	  élite	  musical	   coloniense	   y,	   especialmente,	   hacia	   Stockhausen	   –	   un	   resentimiento	  que,	   como	   se	   verá,	   se	   haría	   evidente	   en	   los	   preparativos	   del	   festival	   de	  Wiesbaden,118	   y	   culminaría	   con	   los	   piquetes	   y	   las	   protestas	   organizados	   por	  Maciunas	   en	  Nueva	  York	   en	  1964	   contra	  dos	  presentaciones	  de	   este	   compositor	  (una	   de	   ellas	   precisamente	   Originale),	   que	   desencadenaron	   un	   profundo	  enfrentamiento	  interno	  entre	  los	  artistas	  Fluxus	  (varios	  de	  los	  cuales	  participaban	  en	   el	   happening).119	   En	   cualquier	   caso,	   lo	   importante	   ahora	   es	   el	   hecho	   de	   que	  Maciunas	  se	  dirigiera	  a	  Bauermeister.	  Esto	  demuestra	  que	  veía	  un	  nexo	  claro	  entre	  sus	   planes	   y	   la	   actividad	   llevada	   a	   cabo	   por	   la	   pintora	   en	   su	   estudio,	   que	   era	  conocido	  en	  Nueva	  York	  en	  el	  entorno	  del	  lituano.	  Al	  fin	  y	  al	  cabo,	  el	  Atelier	  había	  sido	   la	   plataforma	   de	   la	   primera	   presentación	   de	   obras	   de	   Young	   y	   Brecht	   en	  Europa.120	  Por	  otro	  lado,	  los	  planes	  promocionales	  en	  los	  que	  Maciunas	  trabajaba	  incansablemente	   desde	   su	   llegada	   a	   la	   RFA	   en	   el	   otoño	   de	   1961,	   habían	   ido	  incorporando	  a	  buena	  parte	  de	  los	  animadores	  de	  la	  escena	  artística	  experimental	  germana	  (el	  Plan	  provisional	  de	  contenidos	  de	  los	  6	  primeros	  números	  de	  Fluxus	  que	  envió	   por	   correo	   a	   sus	   contactos	   en	   diciembre	   de	   1961	   preveía	   incluir	  aportaciones	  de	  Bauermeister	  sobre	  pintura,	  de	  Caspari	  sobre	  Labyr	  e,	  incluso,	  de	  Stockhausen…	   ¡sobre	  Originale!).121	   Esto	   se	   debió	   en	   buena	  medida	   a	   Nam	   June	  Paik,	   que	   fue	   informándole	   y	   haciéndole	   recomendaciones	   sobre	   los	   desarrollos	  artísticos	  europeos	  más	  relevantes	  del	  momento.122	  Paik	  fue	  de	  hecho	  el	  primer	  y	  principal	  contacto	  de	  Maciunas	  en	  Alemania.	  Ya	  antes	  de	  dejar	  Nueva	  York	  y	  partir	  rumbo	  al	  viejo	  continente,	  este	  había	  escrito	  a	  tres	  figuras	  del	  entorno	  de	  la	  Galerie	  22	   de	   Dusseldorf	   y	   del	   Atelier	   Bauermeister	   de	   Colonia:	   Hans	   G	   Helms,	   Sylvano	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  118	  Véase:	  infra,	  cap.	  IV/B.1.2.	  119	  Véase:	  KELLEIN,	  Thomas	  (2007):	  Der	  Traum	  von	  Fluxus.	  George	  Maciunas.	  Eine	  Künstlerbiografie.	  Colonia:	  König,	  p.	   52.	   Sobre	   la	   animadversión	  de	  Maciunas	   contra	  Stockhausen	  en	  particular	  y	   la	  élite	  musical	  de	  Colonia	  en	  general,	  véase:	  supra,	  cap.	  I,	  Entremés;	  e	  infra,	  IV/B.1.1.	  Para	  una	  amena	  descripción	   de	   los	   sucesos	   en	   torno	   a	   la	   presentación	   de	   Originale	   en	   Nueva	   York,	   véase:	  BAUERMEISTER	  (2011),	  op.	  cit.,	  pp.	  161-­‐168.	  	  120	   En	   una	   carta	   escrita	   el	   18	   de	   enero	   de	   1962,	   Maciunas	   le	   hablaba	   a	   Higgins	   sobre	   diversos	  artistas	  de	  la	  escena	  coloniense:	  “He	  conocido	  también	  a	  otra	  gente	  como	  Mary	  Bauermeister,	  cuyo	  trabajo	  supongo	  que	  conoces”.	  Copia	  de	  la	  carta	  manuscrita	  en	  Archivo	  Sohm	  (Correspondencia	  de	  Dick	  Higgins)	  y	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  ((Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  5).	  121	   MACIUNAS,	   George	   (1961g):	   Fluxus.	   Tentative	   Plan	   for	   Contents	   of	   the	   First	   6	   Issues,	   folleto	  informativo	  de	  los	  contenidos	  de	  la	  revista	  Fluxus,	  rollo	  de	  papel	  (Versión	  A).	  Una	  copia	  del	  folleto	  (enviada	  por	  Maciunas	  a	  Emmett	  Williams	  el	  16	  de	  diciembre	  de	  1961)	  se	  encuentra	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  56,	  Folder	  2).	  122	  Cf.:	  KELLEIN	  (2007),	  op.	  cit.,	  pp.	  57-­‐58.	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Bussotti	   y	   el	   consabido	   Paik.	   Solo	   este	   último	   respondió	   a	   aquel	   “misterioso	  americano”.123	  Lo	  hizo	  en	  una	  carta	  del	  19	  de	  agosto	  de	  1961	  donde	   le	  habló	  de	  Jean-­‐Pierre	  Wilhelm	  como	  una	  figura	  fundamental	  que	  había	  “descubierto	  a	  Helms,	  Bussotti,	  [Ferdinand]	  Kriwet,	  Paik”	  y	  celebrado	  el	  estreno	  mundial	  de	  Music	  Walk	  de	  Cage.124	  En	  algún	  momento	  del	  verano	  o	  el	  invierno	  de	  1961,	  Maciunas	  siguió	  la	  sugerencia	  de	  Paik	  y	   se	  puso	  en	  contacto	  postal	   con	  el	  ex-­‐galerista.125	  Este	  sería,	  junto	  al	  surcoreano,	  la	  figura	  clave	  que,	  actuando	  entre	  bastidores	  como	  mediador	  y	  ante	  el	  público	  como	  crítico-­‐presentador,	  haría	  posible	  la	  gestación	  y	  nacimiento	  de	  Fluxus	  en	  la	  RFA.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  123	  PAIK,	  Nam	  June	  (s.f.,	   [1990]):	  Beuys	  Vox.	  1961-­1986.	  Cat.	  exp.	   (Seoul,	  s.f.).	  Seoul:	  Won	  Gallery	  y	  Hyundai	  Gallery,	  p.	  49.	  124	   Véase:	   la	   ficha	  manuscrita	   por	  Maciunas	   resumiendo	   la	   “primera	   carta”	   que	   le	   había	   enviado	  Paik.	  Copia	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  43).	  125	   En	   una	   carta	   escrita	   el	   8	   de	   enero	   de	   1962	   al	   director	   de	   la	   editorial	   DuMont,	   Jean-­‐Pierre	  Wilhelm	  hablaba	  de	  Maciunas	  como	  alguien	  que	  le	  había	  visitado	  hacía	  poco,	  pero	  con	  el	  que	  tenía	  intercambio	  postal	  “desde	  hace	  tiempo”.	  Véase:	  WILHELM	  en	  carta	  mecanografiada	  a	  Ernst	  Brücher	  del	  8	  de	  enero	  de	  1962,	  Legado	  de	  Jean-­‐Pierre	  Wilhelm,	  reproducida	  en	  RENNERT;	  MARTIN	  &	  WILTON	  (eds.)	  (2013),	  op.	  cit.,	  p.	  175.	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III/	  LOS	  EVENTOS	  PROTO-­‐FLUXUS	  DE	  ALEMANIA	  Y	  
SU	  RECEPCIÓN	  CRÍTICA	  
	  
1.	  KLEINES	  SOMMERFEST:	  APRÈS	  JOHN	  CAGE,	  WUPPERTAL	  
(09.06.1962)	  	  
A. FICHAS	  DEL	  EVENTO	  
1.	  INFORMACIÓN	  GENERAL	  
TÍTULO	  DEL	  EVENTO:	  KLEINES	  SOMMERFEST:	  APRÈS	  JOHN	  CAGE	  	  (“PEQUEÑA	  FIESTA	  DE	  VERANO:	  APRÈS	  
JOHN	  CAGE”)	  
CIUDAD:	  Wuppertal	  
LUGAR:	  Galerie	  Parnass	  
FECHA:	  9	  de	  junio	  de	  1962	  
ANFITRIÓN:	  Rolf	  Jährling	  
COORDINADORES	  ARTÍSTICOS:	  George	  Maciunas	  y	  Benjamin	  Patterson	  con	  Nam	  June	  Paik.	  
INTÉRPRETES:	  (Arthus)	  Carlheinz	  Caspari,	  Jed	  Curtis,	  George	  Maciunas,	  Nam	  June	  Paik,	  Ben	  
Patterson,	  William	  Pearson,	  Tomas	  Schmit.	  	  
2.	  PROGRAMA	  	  	   OBRA	  (Autor:	  ‘Título	  consignado	  en	  el	  programa’	  
Título	  original	  completo	  [fecha])	  	  
INTÉRPRETES	  
1.	   Benjamin	  Patterson:	  ‘Duo’	  
Duo	  –	  for	  Voice	  and	  a	  String	  Instrument	  (1961)	   Ben	  Patterson,	  William	  Pearson	  2.	   Benjamin	  Patterson:	  ‘Variation	  für	  Kontrabaß’	  
Variations	  for	  Double-­bass	  (1961)	   Ben	  Patterson	  	  3.	   George	  Maciunas:	  ‘Homage	  to	  Adriano	  Olivetti’	  
In	  Memoriam	  to	  Adriano	  Olivetti	  (1962)	   Carlheinz	  Caspari,	  George	  Maciunas,	  Nam	  June	  Paik,	  Benjamin	  Patterson,	  Tomas	  Schmit,	  [Alvermann]	  4.	   Terry	  Riley:	  ‘Ear	  Music’	  
Ear	  Music	  (1960)	   La	  audiencia	  5.	   Dick	  Higgins:	  ‘Constellation	  No.	  2’	  
Constellation	  No.	  2	  (1959)	   [Probablemente	  dos	  intérpretes,	  no	  identificados]	  6.	   Jed	  Curtis:	  ‘Tribut	  [an	  größten	  lebenden	  Komponisten	  in	  Deutschland]’	  (1962)	   Jed	  Curtis	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3.	  RECEPCIÓN	  	  
  
CRÍTICA	  INTERNA	  
1. CASPARI,	  Carlheinz	  (Arthus):	  "[Lieber	  Paik]",	  entre	  el	  10	  y	  15	  de	   junio	  de	  1962	  (véase	  ANEXO	  A2,	  pp.	  17-­‐22).	  
  
MEDIOS	  DE	  COMUNICACIÓN	  
1. 
[Tag]:	   “Sommerfestchen	   mit	   Dada.	   Zelebrierte	   Späße,	   ein	   großer	   Hut	   und	   ein	   blessierter	  Medizinmann,”	  Westdeutsche	  Rundschau,	  12	  de	  junio	  de	  1962,	  s./p.	  (véase	  ANEXO	  B1,	  pp.	  58-­‐59).	  
2. 
"Unter	  den	  alten	  Bäumen	  im	  Garten.	  Das	  Sommerfest	  der	  Galerie	  Parnass	  /	  Bekanntschaft	  mit	  moderner	   Kunst,"	   General-­Anzeiger	   der	   Stadt	   Wuppertal,	   12	   dse	   junio	   de	   1962,	   p.	   4	   (véase	  ANEXO	  B2,	  pp.	  60-­‐61).	  
3. 
SERINGHAUS,	  Will:	   	   “Jährlings	   sommerlicher	   «Parnass».	   18	  Maler	   und	  Bildhauer	   stellen	   in	   der	  Wuppertaler	   Galerie	   aus,”	   General-­Anzeiger	   der	   Stadt	   Wuppertal,	   19	   de	   junio	   de	   1962	   p.	   9	  (véase	  ANEXO	  B3,	  pp.	  62-­‐63).	  	  	  	  
B.	  RECONSTRUCCIÓN	  Y	  ANÁLISIS	  
1.	  LA	  ORGANIZACIÓN	  DEL	  CONCIERTO;	  O	  DE	  CÓMO	  UN	  «ENFANT	  TERRIBLE»	  SURCOREANO	  
INFILTRÓ	  A	  UN	  CONTRABAJISTA	  AFROAMERICANO	  Y	  A	  UN	  «AMERICANO	  
EXTRAORDINARIO»	  EN	  UNA	  FIESTA	  DE	  VERANO	  EN	  WUPPERTAL.	  Después	   de	   haberse	   granjeado	   una	   fama	   notable	   como	   “enfant	   terrible”	   de	   la	  escena	  experimental	  de	  la	  Alemania	  renana	  gracias	  a	  sus	  incursiones	  pioneras	  en	  el	   ámbito	   del	   arte	   de	   acción,	   Nam	   June	   Paik	   decidió	   reorientar	   su	   carrera.	  Paradójicamente,	   en	   su	  pérdida	  de	   interés	  por	  el	   accionismo	  residiría	  una	  de	   las	  claves	   que	   hizo	   posible	   el	   nacimiento	   de	   Fluxus,	   uno	   de	   los	   más	   tempranos	   e	  importantes	   capítulos	   colectivos	   de	   la	   historia	   del	   arte	   de	   acción.	   El	   ansia	   de	   un	  arquitecto	   alemán	   excombatiente	   de	   la	   Segunda	  Guerra	  Mundial	   por	   recobrar	   la	  libertad	  artística	  cercenada	  por	  el	  régimen	  nacionalsocialista,	  haría	  el	  resto.	  El	   arquitecto	   en	   cuestión	   se	   llamaba	   Rolf	  Wolfang	   Jährling	   (1913-­‐1991)	   y	   había	  sido	   liberado	  de	  su	  cautiverio	  como	  prisionero	  de	  guerra	  de	   los	  estadounidenses	  en	  Marsella	  en	  1946.1	  Regresó	  entonces	  a	  un	  país	  en	  ruinas	  y	  se	  estableció	  en	   la	  pequeña	   ciudad	  de	  Wuppertal,	   en	  Renania	  del	  Norte-­‐Westfalia,	   a	   unos	   cincuenta	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	   BIRTHÄLMER,	   Antje	   (2009):	   “«Privat»	   Wuppertaler	   Sammler	   der	   Gegenwart	   im	   Von	   der	   Heydt-­‐Museum.	   Die	   Kunst	   der	   inneren	   Beteiligung”,	   en	   FINCKH,	   Gerhard	   &	   BIRTHÄLMER,	   Antje	   (eds.)	  (2009):	  «Privat»	  Wuppertaler	  Sammler	  der	  Gegenwart	  im	  Von	  der	  Heydt-­Museum.	  Cat.	  Exp.:	  Von	  der	  Heydt-­‐Museum,	  Wuppertal,	  pp.	  12-­‐21	  (p.	  14).	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kilómetros	  de	  Colonia.	  Allí	  encontró	  trabajo	  en	  la	  construcción	  de	  una	  fábrica,	  así	  como	  un	  piso	  donde	  vivir:	  
“Poco	  a	  poco	  fui	  conociendo	  a	  gente	  joven,	  pintores,	  escritores,	  una	  bailarina	  griega,	  Thetis	   Janokus.	   Les	   invitaba,	   leíamos	   juntos,	  mirábamos	   cuadros,	   y	   Thetis	   bailaba	  para	   nosotros.	  Mi	   actividad	   como	   galerista	   empezó	   así	   de	   forma	  muy	   sencilla,	   sin	  intención,	   sin	   pretensiones	   o	   un	   sistema,	   simplemente	   por	   placer.	   Un	   amigo,	  agregado	  económico	  en	  la	  embajada	  en	  Atenas,	  bautizó	  mi	  horrible	  cuartucho	  como	  «Parnaso	  en	  el	  tercer	  piso.»”2	  De	   este	  modo	   nació	   la	   Galerie	   Parnass	   en	  Wuppertal-­‐Elberfeld	   en	   1949,	   apenas	  cuatro	  años	  después	  de	  finalizar	  la	  Segunda	  Guerra	  Mundial.	  La	  persecución	  de	  la	  que	   había	   sido	   objeto	   el	   arte	   moderno	   en	   la	   Alemania	   nazi	   y	   el	   consiguiente	  aislamiento	  artístico	  del	  país,	  habían	  dejado	  en	  individuos	  inquietos	  como	  Jährling	  la	   imperiosa	   necesidad	   de	   reconectarse	   con	   la	   escena	   artística	   internacional,	   en	  aquel	  entonces	  dominada	  aún	  por	  la	  cosmopolita	  metrópolis	  de	  París.	  En	  contacto	  con	  ella,	  y	  siempre	  prestando	  especial	  atención	  a	  los	  jóvenes	  artistas	  alemanes,	  el	  arquitecto	   fue	   presentando	   a	   lo	   largo	   de	   los	   años	   cincuenta	   a	   un	   significativo	  elenco	  de	  exponentes	  del	  Informalismo	  europeo,	  que	  incluyó	  nombres	  como	  Wols,	  Gerhard	   Hoehme,	   Peter	   Brüning,	   Bernard	   Schultze	   o	   Norbert	   Kricke.	   A	   estas	  exposiciones	   se	   sumaron	   otros	   acontecimientos	   importantes	   como	   la	   primera	  muestra	   jamás	   dedicada	   a	   los	   móviles	   del	   estadounidense	   Alexander	   Calder	   en	  Alemania	   (1952),	   o	   la	   lectura	   por	   parte	   del	   arquitecto	   austríaco	   Friedensreich	  Hundertwasser	  de	   su	   “Verschimellungs-­‐Manifest	   gegen	  den	  Rationalismus	   in	  der	  Architektur“	   (“Manifiesto	   del	   enmohecimiento	   contra	   el	   racionalismo	   en	  arquitectura”,	   1958).3	   Económicamente,	   la	   actividad	   de	   la	   galería	   no	   reportaba	  apenas	   beneficios	   y,	   si	   podía	   sufragarse,	   era	   gracias	   al	   trabajo	   de	   Jährling	   como	  arquitecto.	   A	   cambio,	   el	   galerista	   podía	   enorgullecerse	   de	   haber	   convertido	   su	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  2	   JÄHRLING	  en	  entrevista	  con	  Stella	  Baum,	  Kunstforum	  International,	  nº.	  104	  (noviembre-­‐diciembre	  1989):	  Kunstwerte-­Markt	   und	  Methoden,	   pp.	   220-­‐224	   (p.	   221),	   de	   aquí	   en	   adelante	   citado	   como	  JÄHRLING	  &	  BAUM	  (1989).	  	  3	  Un	  listado	  documentado	  de	  las	  exposiciones	  de	  la	  Galerie	  Parnass	  se	  encuentra	  en:	  BALTZER,	  Bill	  &	  BIERMANN,	   Alfons	  W.	   (eds.)	   (1980):	  Treffpunkt	   Parnass	  Wuppertal:	   1949-­1965.	   Colonia:	   Rheinland	  Verlag,	  pp.	  19	  y	  ss.	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Parnaso	   en	   uno	   de	   los	   dinamizadores	   principales	   de	   la	   escena	   artística	   de	   la	  Alemania	  renana.4	  	  En	   1961,	   cuando	   la	   galería	   contaba	   ya	   con	   cien	   exposiciones	   a	   sus	   espaldas,	  comenzó	  un	  nuevo	  capítulo	  en	  su	  historia.	   Jährling	  se	   trasladó	  a	  una	  amplia	  villa	  modernista	  en	   la	  Moltkestrasse	  67	  y,	  allí,	   “la	  variopinta	  vida	  de	   los	  años	  sesenta”	  determinó	  su	  programa.	  Este	  nuevo	  capítulo	  de	  su	  actividad	  “empezó	  con	  Fluxus”	  que,	   según	   sus	   entusiastas	   palabras	   ,	   era	   “un	   grupo	   de	   dadaístas	   americanos,	   el	  primero	   en	   ir	   caldeando	   los	   ánimos.	   Fluxus	   pone	   todas	   las	   ideas	   cabeza	   abajo	   y	  deja	   claro	   que	   la	   escala	   habitual	   de	   las	   percepciones	   es	   solo	   una	   fracción”	   que	  “puede	   ser	   ampliada	   en	   todas	   las	   direcciones”.5	   El	   público	   de	   la	   Galerie	   Parnass	  pudo	  asistir	  por	  primera	  vez	  a	  este	  ensanchamiento	  de	  la	  realidad	  el	  9	  de	  junio	  de	  1962	   durante	   el	   primer	   concierto	   proto-­‐Fluxus	   de	   la	   historia,	   que	   surgió	   como	  efecto	  secundario	  de	  la	  colaboración	  entre	  Jährling	  y	  el	  surcoreano	  Nam	  June	  Paik.	  Esta	  se	  remontaba,	  por	  lo	  menos,	  al	  otoño	  de	  1961.	  No	  está	  del	   todo	   claro	  en	  qué	  momento	   se	  produjo	  el	  primer	  encuentro	  entre	   el	  galerista	  y	  Paik.	  No	  hay	  duda	  de	  que	  Jährling	  y	  su	  mujer	  Anneliese	  presenciaron	  el	  
Etude	  for	  Piano	  Forte	  durante	  el	  que	  el	  surcoreano	  le	  cortó	  la	  corbata	  a	  Cage	  en	  el	  Atelier	   Bauermeister.6	   Pero	   es	  más	   que	   probable	   que	   el	   arquitecto	   hubiera	   oído	  hablar	  de	  Paik	  ya	  antes,	  puesto	  que	  trabajaba	  en	  estrecho	  contacto	  con	  su	  mentor,	  Jean-­‐Pierre	   Wilhelm.7	   En	   cualquier	   caso,	   tal	   y	   como,	   décadas	   después,	   Jährling	  exponía	  sus	  recuerdos,	  se	  diría	  que	  fue	  en	  el	  contexto	  de	  Originale	  de	  Stockausen,	  esto	   es,	   entre	   finales	   de	   octubre	   y	   principios	   de	   noviembre	   de	   1961,	   cuando	  finalmente	   había	   trabado	   relación	   directa	   con	   él.8	   Del	   día	   13	   de	   aquel	   mes	   de	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  4	   Cf.:	   JACOBS	   VAN	   RENSWOU,	   Brigitte	   (2009):	   “Rendez-­‐vous	   auf	   dem	   Parnass.	   Pioniearbeit	   für	   die	  Avantgarde”,	  en	  FINCKH	  &	  BIRTHÄLMER	  (eds.)	  (2009),	  op.	  cit.,	  pp.	  24-­‐34	  (p.	  25).	  5	  JÄHRLING	  &	  BAUM	  (1989),	  op.	  cit.,	  p.	  223.	  6	  El	  matrimonio	  Jährling	  está	  registrado	  como	  asistente	  al	  evento	  en	  el	  libro	  de	  invitados	  del	  Atelier.	  Véase:	  DÖRSTEL	  (1993a),	  op.	  cit.,	  p.	  52.	  7	   La	   documentación	   no	   permite	   afirmar	   que	  Wilhelm	   fuera	   mediador	   del	   contacto	   entre	   Paik	   y	  Jährling;	  el	  orden	  de	  los	  acontecimiento	  y	  el	  continuado	  apoyo	  de	  Wilhelm	  a	  Paik,	  sin	  embargo,	  lo	  sugieren.	   Por	   ejemplo,	   en	   una	   carta	   a	  Wolf	   Vostell	   donde	   expresaba	   su	   enfado	   con	   Jährling	   por	  haberle	  puesto	  en	  cierta	  situación	  comprometida,	  Wilhelm	  compensaba	  su	  crítica	  con	  las	  siguientes	  palabras:	  “D’autre	  part,	  Jährling	  está	  afortunadamente	  muy	  dispuesto	  a	  hacer	  ‘la	  «exposición»-­‐Paik,’	  poniéndole	  a	  disposición	  toda	  la	  casa	  más	  el	  jardín.”	  WILHELM,	  Jean-­‐Pierre	  en	  carta	  mecanografiada	  a	  Wolf	  Vostell	  del	  10	  de	  octubre	  de	  1962,	  original	  en	  Archivo	  Happening	  Vostell	  (correspondencia).	  	  8	   La	   especialista	   Edith	   Decker	   afirma	   que	   la	   mediadora	   del	   contacto	   fue	   Mary	   Bauermeister.	   El	  propio	  Jährling,	  al	  recordar	  el	  encuentro,	  le	  daría	  prioridad	  como	  intermediaria	  sobre	  Stockhausen:	  “Conocí	   al	   coreano	  Nam	   June	   Paik	   a	   través	   de	  Mary	   Bauermeister	   y	  Heinz	   [sic!]	   Stockhausen	   en	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noviembre	  dataría	  una	  carta	  en	  la	  que	  el	  surcoreano	  le	  comentaba	  al	  arquitecto	  sus	  planes	   para	   un	   concierto	   previsto	   en	   su	   galería	   en	   fecha	   aún	   por	   determinar.9	  Parece	   por	   lo	   tanto	   que	   Jährling	   no	   había	   perdido	   el	   tiempo	   y	   ya	   en	   los	   días	   de	  
Originale	  le	  había	  ofrecido	  a	  Paik	  una	  colaboración.	  En	  principio,	  su	  idea	  era	  que	  el	  
“enfant	   terrible”	   sobrecogiera	   a	   la	   audiencia	   del	   Parnaso	   con	   otra	   de	   aquellas	  acciones	   suyas	   que,	   a	   falta	   de	   mejor	   término,	   seguían	   llamándose	   “conciertos”.	  Para	  entonces,	  sin	  embargo,	  las	  inquietudes	  de	  Paik	  estaban	  reorientándose	  en	  una	  nueva	  dirección	  que	  le	  llevaría	  a	  perder	  interés	  por	  el	  ámbito	  del	  accionismo	  para	  adentrarle	  en	  un	  territorio	  creativo	  casi	   inexplorado	  entonces:	  el	  de	   la	  televisión.	  Aunque	  su	  coqueteo	  con	  la	  idea	  del	  “arte-­‐TV”	  se	  remontaba	  a	  1958-­‐1959,10	  había	  sido	  precisamente	  en	  aquel	  crucial	  noviembre	  de	  1961	  cuando	  decidió	  consagrarse	  definitivamente	   a	   las	   investigaciones	   teóricas	   y	   prácticas	   que	   pronto	   le	  convertirían	  en	  pionero	  del	  Vídeo	  Arte:	  	  
“Después	  de	  doce	  representaciones	  de	  Originale	  de	  Karlheinz	  Stockhausen,	  empecé	  una	   nueva	   vida	   a	   partir	   de	   noviembre	   de	   1961.	   Con	   empezar	   una	   nueva	   vida	  me	  refiero	  a	  que	  almacené	  en	  un	  depósito	  toda	  mi	  librería	  con	  excepción	  de	  [los	  libros]	  sobre	  tecnología	  televisiva	  y	  la	  cerré	  bajo	  llave.	  Leí	  y	  practiqué	  sólo	  electrónica.	  En	  otras	  palabras,	  regresé	  a	  la	  vida	  espartana	  de	  antes	  de	  la	  universidad…	  sólo	  física	  y	  electrónica.”11	  	  	  El	   resultado	  de	   tan	  espartana	  vida	  sería	  EXPOSITION	  OF	  MUSIC.	  ELECTRONIC	  TELEVISION	  
(“EXPOSICIÓN	   DE	   MÚSICA.	   TELEVISIÓN	   ELECTRÓNICA”),	   un	   acontecimiento	   de	   duración,	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Colonia.	  Intervenía	  en	  una	  pieza	  de	  Stockhausen.”	  Véanse,	  respectivamente:	  DECKER	  (1988),	  op.	  cit.,	  p.	  31;	  y	  JÄHRLING	  &	  BAUM	  (1989),	  pp.	  220-­‐224.	  	  9	   Carta	   citada	   por	   DECKER	   (1988),	   op.	   cit.,	   pp.	   31	   y	   55,	   nota	   108.	   No	   he	   tenido	   acceso	   a	   este	  documento.	  La	  autora	  tuvo	  ocasión	  de	  consultarlo	  a	  través	  de	  una	  fotocopia	  que	  se	  encontraba	  en	  manos	   de	   Jährling	   en	   el	  momento	   de	   sus	   investigaciones.	   También	  Neuburger	   y	   Ammer	   citan	   la	  carta	  a	  través	  de	  Decker.	  Véase:	  AMMER,	  Manuela	  (2009):	  “«Bei	  der	  Technik	  gibt	  es	  stets	  das	  andere,	  den	   Anderen»	   Nam	   June	   Paiks	   Fernsehenvironment	   in	   Exposition	   of	   Music.	   Electronic	   Television,	  Galerie	  Parnass,	  Wuppertal	  1963”,	  en	  NEUBURGER,	  Susanne	  (ed.)	  (2009):	  Nam	  June	  Paik.	  Exposition	  
of	   Music.	   Electronic	   Television.	   Revisited.	   Cat.	   Exp.:	   MUMOK	   Museum	   Moderner	   Kunst	   Stiftung	  Ludwig	  Wien.	  Colonia:	  König,	  pp.	  44-­‐58	  (nota	  14);	  y	  NEUBURGER,	  Susanne	  (2009):	  “Terrific	  Exhibit.	  «Zeit-­‐Kunst»	  alias	  Musik	  im	  Ausstellungsgenre”,	  en	  Ibid.,	  pp.	  11-­‐23	  (p.	  11).	  10	  Véase:	  AMMER	  (2009),	  op.	  cit.,	  pp.	  44-­‐45.	  	  11	  PAIK	  (s.f.,	  [1990]),	  op.	  cit.,	  p.21.	  Sobre	  la	  pérdida	  de	  interés	  de	  Paik	  por	  el	  arte	  de	  acción	  después	  de	  Originale	  existen	  varios	  testimonios:	  carta	  de	  Paik	  en	  AUE,	  Walter	  (ed.)	  (1971):	  P.C.A.:	  Projecte,	  
Concepte	  &	  Actionen.	  Colonia:	  DuMont	  Schauberg,	  s./p.;	  PAIK,	  Nam	  June	  y	  HOFFMANN,	  Justin	  (1989):	  “Interview	  in	  einer	  Bahnhofsgaststätte”,	  en	  NEUBURGER	  (ed.)	  (2009),	  op.	  cit.,	  pp.	  77-­‐82	  (pp.	  81-­‐82);	  y	  PAIK,	   Nam	   June	   en	   entrevista	   con	   ZURBRUGG,	   Nicholas	   (1990):	   “Nam	   June	   Paik:	   An	   Interview”,	   en	  
Lund	  Art	  Press	  (2.1991,2),	  op.	  cit.,	  pp.	  131-­‐139	  (p.	  133).	  Para	  las	  razones	  teóricas	  de	  esa	  pérdida	  de	  interés	  véase:	  PAIK,	  Nam	  June	  (1962):	  “About	  the	  exposition	  of	  the	  music”,	  en	  dé-­coll/age	  (3.1962),	  
op.	  cit.,	  s./p.	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dimensiones	   y	   trascendencia	   mucho	   mayor	   de	   lo	   que	   hubiera	   sido	   el	   concierto	  inicialmente	  solicitado	  por	  Jährling.	  La	  muestra	  tendría	  lugar	  entre	  los	  días	  11	  y	  20	  de	  marzo	  de	  1963	  y	  marcaría	  un	  auténtico	  hito	  en	  la	  historia	  del	  arte	  de	  la	  segunda	  mitad	  del	  s.	  XX	  (el	  inicio	  del	  Vídeo	  Arte),	  que	  debe	  agradecerse	  en	  buena	  medida	  a	  la	  flexibilidad	  de	  Jährling:	  a	  pesar	  de	  haber	  acordado	  con	  el	  artista	  una	  velada	  de	  música	  de	  acción,	  se	  adaptó	  a	  su	  nueva	  propuesta,	  esperó	  hasta	  que	  estuviera	  listo	  y	   puso	   virtualmente	   la	   totalidad	   de	   su	   villa	   a	   su	   disposición.	   El	   propio	   galerista	  resumía	  el	  cambio	  de	  planes	  como	  sigue:	  
“Originalmene,	  hace	  medio	  año,	  le	  pedí	  al	  Sr.	  Paik	  que	  hiciera	  algo	  de	  música,	  pero	  él	  me	   dijo	   que	   necesitaba	   un	   año	   entero	   para	   hacer	   una	   composición	   para	   ocho	  habitaciones	  y	  que	  no	  tenía	  tiempo	  para	  hacer	  música.	  […]	  Entonces	  le	  pregunté	  si	  no	  nos	  podía	  hacer	  nada	  para	  las	  habitaciones	  y	  el	  jardín	  [de	  la	  villa]	  y	  actualmente	  está	   pensando	   en	   ello,	   así	   que	   queda	   pendiente	   para	   el	   ‘64.	   [Risas].	   Quiere	   hacer	  cosas	   por	   todos	   lados,	   de	   manera	   que	   uno	   atraviese…	   el	   oyente	   o	   el	   visitante	  atraviesa	   las	  habitaciones	  y	  escucha	  algo	  en	  cada	  una	  de	  ellas,	  y	  el	   conjunto	   	  es	  el	  concierto.”	  	  Jährling	   pronunció	   estas	   palabras	   para	   introducir	   una	   velada	   que	   no	   estaba	  dedicada	  a	  Paik	  y	  que,	  sin	  embargo,	  era	  fruto	  de	  la	  colaboración	  con	  él,	  ya	  que	  se	  organizó	   para	   reemplazar	   el	   concierto	   que	   este	   ya	   “no	   tenía	   tiempo”	   de	   hacer.	  Titulada	  KLEINES	  SOMMERFEST	  (“PEQUEÑA	  FIESTA	  DE	  VERANO”),	  había	  sido	  organizada	  por	  Patterson	  y	  Maciunas	  a	   invitación	  del	  surcoreano.	  La	  habilidad	  de	  esta	  gestión	  es	  innegable:	   gracias	   a	   ella,	   Paik	   lograba	   seguir	   concentrado	   en	   sus	   investigaciones	  tecnológicas	   al	   tiempo	   en	   que	   le	   daba	   a	   Jährling	   su	   velada	   de	   música	   acción	   y	  cuidaba	  sus	  relaciones	  con	  su	  red	  de	  colegas.12	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  12	   Según	   Decker,	   Paik	   había	   seguido	   planeando	   realizar	   un	   concierto	   en	   la	   galería	   hasta	   por	   lo	  menos	  el	  12	  de	  marzo	  de	  1962,	  cuando	  escribió	  a	  Jährling	  al	  respecto.	  No	  he	  tenido	  acceso	  a	  este	  documento	   que,	   en	   el	  momento	   de	   las	   investigaciones	   de	   Decker,	   se	   encontraba	   fotocopiado	   en	  posesión	  de	  Jährling.	  No	  he	  podido	  por	  ello	  comprobar	  qué	  fecha	  se	  barajaba	  para	  el	  concierto	  (¿se	  hablaba	  ya	  del	  9	  de	  junio	  o	  de	  un	  día	  sin	  concretar?),	  ni	  si	  se	  trataba	  todavía	  de	  un	  concierto	  solista	  de	  Paik	  o	  si	  ya	  se	  tenía	  en	  cuenta	  la	  posibilidad	  de	  que	  lo	  prepararan	  otros	  artistas	  en	  su	  lugar.	  Las	  dudas	  me	   surgen	  porque	  Decker	   (como	  Neuburger	   y	  Ammer)	   considera	   los	   planes	   del	   concierto	  exclusivamente	  como	  precedente	  de	  la	  EXPOSICIÓN	  DE	  MÚSICA	  de	  Paik;	  no	  parece	  tener	  en	  cuenta	  que,	  a	   partir	   de	   cierto	   momento,	   las	   gestiones	   acometidas	   por	   Jährling	   y	   Paik	   se	   bifurcaron,	  desembocando,	   además	   de	   en	   la	  EXPOSICIÓN	   DE	   MÚSICA	   de	   1963,	   en	   la	  PEQUEÑA	   FIESTA	   DE	   VERANO	   de	  1962.	  Quizá	  esa	  bifurcación	  tuvo	  lugar	  en	  algún	  momento	  entre	  el	  12	  de	  marzo	  de	  la	  carta	  citada	  por	  Decker	  y	  el	  21	  de	  mayo	  de	  1962,	  cuando	  Paik	  informaba	  a	  Jährling	  del	  programa	  del	  concierto	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Resulta	   difícil	   a	   día	   de	   hoy	   valorar	   con	   precisión	   en	   quién	   delegó	   más	   Paik	   la	  organización	  del	  concierto,	  si	  en	  Maciunas	  o	  en	  Patterson.	  El	  hecho	  de	  que,	  como	  diría	  el	  propio	  surcoreano,	  “esta	  pequeña	  cosa	  en	  la	  pequeña	  ciudad	  de	  Wuppertal”	  haya	   pasado	   a	   la	   historia	   “como	   la	   primera	   manifestación	   de	   Fluxus	   en	   el	  mundo,”13	   hace	   que	   generalmente	   se	   tienda	   a	   escribir	   sobre	   el	   evento	  atribuyéndole	  un	  nítido	  protagonismo	  al	  lituano	  sobre	  el	  contrabajista,	  cuando	  no	  ignorando	   directamente	   el	   rol	   del	   último	   como	   coordinador.14	   El	   propio	   Paik	  mencionaba	   sólo	   a	   Maciunas	   al	   recordar	   los	   acontecimientos	   casi	   treinta	   años	  después.15	   Sin	   embargo,	   cuando	   en	   una	   carta	   del	   21	   de	   mayo	   de	   1962	   puso	   a	  Jährling	  al	  corriente	  de	  los	  preparativos	  y	  el	  programa	  de	  la	  FIESTA	  DE	  VERANO,	  Paik	  dijo	  explícitamente	  haberlos	  acordado	  con	  Patterson:	  “He	  estado	  en	  París	  [donde	  este	  último	  residía	  entonces]	  y	  he	  acordado	  con	  el	  Sr.	  Patterson	   lo	  siguiente”	  –	  y	  procedía	  a	  informar	  de	  la	  duración	  del	  concierto	  (de	  unos	  “ca.	  40	  minutos”)	  y	  otros	  detalles.16	   A	   “Mr.	   G.	   Maciunas”	   no	   lo	   mencionaba	   hasta	   unas	   líneas	   más	   abajo	  presentándolo,	   eso	   sí,	   como	   “un	   americano	   extraordinario”.	   A	   pesar	   de	   tal	  entusiasmo,	  sin	  embargo,	  no	  osaba	  pedirle	  a	   Jährling	  que	  se	  hiciera	  cargo	  de	  sus	  gastos	   de	   desplazamiento	   a	   Wuppertal-­‐Elberfeld	   para	   la	   ocasión.17	   Esto	  contrastaba	   con	   los	   casos	   de	   Patterson	   y	   del	   barítono	   estadounidense	   que	   iba	   a	  acompañar	  una	  de	  sus	  piezas,	  William	  Pearson,	  cuyos	  viajes	  desde	  París	  y	  Colonia	  respectivamente	   debían	   ser	   sufragados	   por	   el	   galerista,	   que	   además	   tendría	   que	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  de	  Patterson	  y	  Maciunas	  (véase:	   infra,	  nota	  16).	  Cf.:	  DECKER	  (1988),	  op.	  cit.,	  pp.	  31	  y	  55,	  nota	  109;	  NEUBURGER	  (2009),	  op.	  cit.,p.	  11;	  y	  AMMER	  (2009),	  op.	  cit.,	  pp.	  56-­‐57	  (nota	  14).	  	  13	  PAIK	  (s.f.,	  [1990]),	  op.	  cit.,	  p.	  11.	  14	  Cf.:	  KELLEIN	  (2007),	  op.	  cit.,	  pp.	  61-­‐62;	  SMITH	  (1998a),	  op.	  cit.,	  pp.	  59-­‐62;	  CONZEN,	  Ina	  (1995):	  “Vom	  Manager	  der	  Avantgarde	  zum	  Fluxusdirigenten:	  George	  Maciunas	  in	  Deutschland”,	  en	  BLOCK,	  René	  &	  KNAPSTEIN,	  Gabriele	  (eds.)	  (1995):	  Eine	  lange	  Geschichte	  mit	  vielen	  Knoten;	  Fluxus	  in	  Deutschland,	  
1962-­1994.	  Cat.	  Exp.:	  Institut	  für	  Auslandsbeziehungen,	  Stuttgart,	  pp.	  18-­‐31	  (p.	  22);	  HENDRICKS,	  Jon	  (1988a):	  “Fluxus:	  Kleines	  Sommerfest	  /	  Neo-­‐Dada	  in	  der	  Musik	  /	  Fluxus	  Internationale	  Festspiele	  Neuster	  Musik	  /	  Festum	  Fluxorum	  Fluxus.	  Wuppertal,	  Wiesbaden,	  Düsseldorf	  1962-­‐63”,	  en	  BOLLE,	  Michael	  &	  ZUCHNER,	  Eva	   (eds.)	   (1988):	  Stationen	  der	  Moderne.	  Die	  Bedeutenden	  Kunstaustellungen	  
des	  20.	   Jahrhunderts	   in	  Deutschland.	   Cat.	  Exp.:	  Berlinische	  Galerie,	  Berlín,	  pp.	  493-­‐517	   (p.	  494);	  y	  	  HENDRICKS,	   Jon	   (1988b):	   “Fluxus	   Version	  A,	  Wiesbaden	   1962”,	   en	   ROTERS,	   Eberhard	   (ed.)	   (1988):	  
Stationen	   der	   Moderne.	   Katalog	   epochaler	   Kunstausstellungen	   in	   Deutschland	   1910-­1962.	  [Kommentarband].	  Colonia:	  König,	  pp.	  201-­‐208	  (p.	  204).	  	  15	  PAIK	  (s.f.,	  [1990]),	  op.	  cit.,	  p.	  11.	  16	   PAIK	   en	   carta	   manuscrita	   a	   Jährling	   del	   21	   de	   mayo	   de	   1962,	   copia	   en	   ZADIK	   (A5.VIII.191),	  reproducida	   en:	   sediment	   (9.2005),	  op.	   cit.,	   p.	   60.	   Sobre	   la	   estancia	   de	   Patterson	   en	   París,	   véase:	  PATTERSON,	   Ben	  &	   CLAVEZ,	   Bertrand	   (2004):	   “Ma	   vie	   parisiense,	   1961-­‐1963”,	   en	   CLAVEZ,	   Bertrand	  (ed.)	   (2005):	   Fluxus	   en	   France.	   Paris:	   Centre	   Pierre	   Francastel,	   pp.	   105-­‐111;	   y	   CLAVEZ,	   Bertrand	  (2012):	  “Patterson’s	  Parisian	  Years:	  A	  Seminal	  Moment	  on	  a	  Fertile	  Ground”,	  en	  OLIVER	  (ed.)	  (2012),	  
op.	  cit.,	  pp.	  204-­‐210.	  	  17	  “Mr.	  G.	  Maciunas	  –	  un	  americano	  extraordinario	  –	  viene	  por	  cuenta	  propia.”	  PAIK	  a	  Jährling,	  21	  de	  mayo	  de	  1962,	  en	  sediment	  (9.2005),	  op.	  cit.,	  p.	  60.	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hacerse	   cargo	  del	   alojamiento	  y	   las	   comidas	  del	   primero	  de	   ellos.18	  A	   juzgar	  por	  esto,	  se	  diría	  que	  el	  verdadero	  protagonista	  de	  la	  velada	  iba	  a	  ser	  Patterson,	  frente	  al	   que	  Maciunas	   –	   menos	   importante	   aún	   que	   Pearson	   –	   actuaría	   casi	   como	   un	  simple	  comparsa.	  Sin	  embargo,	  un	  vistazo	  al	  programa	  que	  Paik	  adjuntaba	  en	  su	  carta	   a	   Jährling	   (el	   mismo	   que	   este	   imprimiría	   luego	   en	   las	   invitaciones	   al	  concierto),	   demuestra	   que	   el	   lituano	   había	   tenido	   más	   relevancia	   en	   su	  organización	  de	  cuánto	  no	  dejaran	  entrever	  los	  detalles	  organizativos.	  Se	  trata	  en	  efecto	   de	   un	   programa	   perfectamente	   equilibrado	   y	   simétrico	   que	   se	   abre	   y	   se	  cierra	   respectivamente	   con	   una	   introducción	   y	   una	   composición	   de	   Maciunas,	  incluyendo	  entre	  medias	  dos	  piezas	  de	  Patterson;	   	  además,	  mientras	  del	  segundo	  sólo	   indica	   la	   procedencia	   (USA)	   y	   el	   lugar	  de	   residencia	   (París),	   del	   primero	  da	  más	  información,	  presentándolo	  como	  “redactor	  en	  jefe	  de	  la	  nueva	  revista	  de	  arte	  
Fluxus”	  (Fig.	  11).	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  18	  Véase:	  Ibid.;	  y	  PATTERSON	  en	  carta	  mecanografiada	  a	  Jährling	  del	  28	  de	  mayo	  de	  1962,	  en	  ZADIK	  (A5.VIII.191),	  reproducida	  en	  sediment,	  (9.2005),	  op.	  cit.,	  p.	  61.	  
Figura	  11:	  Programa/invitación	  del	  KLEINES	  SOMMERFEST:	  APRÈS	  JOHN	  CAGE,	  Galerie	  Parnass,	  Wuppertal,	  9	  de	  junio	  de	  1962	  (Silverman	  Fluxus	  Collection)	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¿Qué	   podemos	   concluir	   entonces	   respecto	   al	   reparto	   de	   responsabilidades?	   Del	  programa	   se	   deduce	   que	   Paik	   tenía	   realmente	   curiosidad	   por	   ver	   en	   acción	   al	  “extraordinario	   americano”,	   mientras	   que	   su	   modo	   de	   introducírselo	   a	   Jährling	  deja	   entrever	   una	   cierta	   cautela.	   Si	   siguiéramos	   la	   idea	   generalizada	   de	   que	  Maciunas	  fue	  el	  encargado	  único	  de	  decidir	  el	  contenido	  del	  concierto,	  deberíamos	  concluir	   que	   las	   precauciones	   del	   surcoreano	   fueron	   una	   mera	   estrategia	   para	  infiltrarlo	   subrepticiamente	  en	   la	  Galerie	  Parnass.	  Esta	  hipótesis	  de	   la	   infiltración	  tiene	  sin	  duda	  una	  parte	  de	  verdad,	  reconocible	  en	  ese	  como-­‐no-­‐querer-­‐la-­‐cosa	  con	  el	  que	  Paik	  deslizó	  al	  lituano	  en	  su	  carta,	  y	  en	  la	  discreción	  de	  no	  solicitar	  ningún	  tipo	  de	  cobertura	  financiera	  para	  él.	  Las	  razones	  de	  tal	  disimulo	  son	  además	  fáciles	  de	  entender,	  ya	  que	  el	  promotor	  era	  por	  entonces	  casi	  un	  perfecto	  desconocido	  en	  la	  escena	  experimental	  de	  la	  región.	  Frente	  a	  él,	  Patterson	  se	  había	  dado	  a	  conocer	  ya	   tanto	   en	   su	   faceta	   de	   intérprete	   como	   en	   la	   de	   compositor,	   y	   es	   un	   hecho	  constatable	   que	   Jährling	   había	   tenido	   ocasión	   de	   verle	   en	   acción	   al	  menos	   en	   la	  primera	  de	  ellas	  con	  anterioridad	  a	  junio	  de	  1962.19	  Para	  Paik,	  que	  al	  fin	  y	  al	  cabo	  respondía	   de	   la	   programación	   de	   la	   FIESTA	   ante	   el	   galerista,	   era	   así	   más	   seguro	  decirle	  que	  la	  había	  acordado	  con	  Patterson	  que	  con	  un	  recién	  llegado.	  Ahora	  bien,	  el	   que	   esta	   hipótesis	   de	   la	   infiltración	   resulte	   más	   que	   plausible,	   no	   justifica	   el	  presupuesto	   de	   que	  Maciunas	   fuera	   el	   único	   responsable	   de	   la	   velada.	   Defender	  esto	  implica	  sostener	  que	  Paik	  mintió	  literalmente	  en	  su	  carta	  cuando	  le	  atribuyó	  a	  Patterson	   un	   rol	   importante	   como	   co-­‐organizador,	   y	   esto	   está	   más	   allá	   de	   los	  límites	   de	   lo	   razonable.	   Frente	   a	   ello,	   parece	   bastante	   natural	   pensar	   que	   el	  contrabajista	   programara	   sus	   propias	   obras	   que,	   como	   se	   verá,	   constituían	   un	  conjunto	   coherente	   que	   le	   ofrecería	   al	   público	   una	   clara	   visión	   de	   su	   evolución	  reciente.	  Como	  el	  propio	  Patterson	  me	  sugería	  en	  una	  conversación	  mantenida	  en	  2011,	   es	   además	   posible	   que	   Paik	   quisiera	   contar	   con	   él,	   no	   sólo	   porque	   ello	   le	  hiciera	  más	  fácil	  venderle	  el	  concierto	  a	  Jährling,	  sino	  porque	  él	  mismo	  no	  tuviera	  todavía	  muy	  claro	  por	  entonces	  “quién	  era	  realmente	  Maciunas”	  y	  no	  se	  atreviera	  a	  dejarle	   solo	   al	   mando	   de	   la	   velada.20	   Esto	   estaría	   en	   sintonía	   con	   la	   actitud	   de	  Wilhelm	  hacia	   los	  planes	  del	   lituano,	  que	   se	   ejemplificarán	  a	   continuación	  en	  un	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  19	  El	  libro	  de	  invitados	  del	  Atelier	  Bauermeister	  demuestra	  que	  el	  galerista	  había	  visto	  a	  Patterson	  en	  acción	  como	  intérprete	  en	  el	  concierto	  del	  6	  de	  octubre	  de	  1960.	  Véase:	  DÖRSTEL	  (1993a),	  p.	  52.	  20	  PATTERSON,	  Benjamin	  en	   entrevista	   con	   la	   autora:	  Wiesbaden,	  2	  de	   agosto	  de	  2011,	  de	   aquí	   en	  adelante	  citada	  como	  PATTERSON	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2011a).	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breve	  excurso.	   Interesado	  por	  el	  proyecto	  de	   revista	  Fluxus,	   el	   ex-­‐galerista	  había	  actuado	  como	  embajador	  suyo	  ante	  Ernst	  Brücher,	  director	  de	  la	  editorial	  DuMont,	  dedicada	  a	   la	  publicación	  de	   libros	  de	  arte	  y	  de	  artista	  y	  conectada	  con	   la	  escena	  experimental	  de	  Colonia.21	   Lo	  había	  hecho	  en	  una	   carta	   enviada	  en	   los	  primeros	  días	   de	   aquel	   año	   de	   1962,	   donde	   le	   proponía	   que	   contactara	   a	   Maciunas	   para	  colaborar	  con	  él,	  porque	  dudaba	  de	  que	  él	  fuera	  capaz	  de	  “hacerlo	  todo	  totalmente	  solo	   y	   con	   sus	   propios	   recursos	   financieros”	   según	   tenía	   previsto,	   y,	   sobre	   todo,	  porque	   “en	   cualquier	   caso	  Maciunas	  no	  debería	   trabajar	   sin	   control	   ni	   dirigir	   en	  solitario.”22	  Wilhelm	  introducía	  así	  al	  editor	  en	  ciernes	  en	  su	  red	  de	  contactos	  con	  la	  doble	  intención	  de	  que	  1)	  estos	  le	  ayudaran	  a	  sacar	  su	  iniciativa	  adelante	  y	  2)	  le	  sirvieran	  de	  control	  y	  correctivo.23	  Volviendo	  al	   reparto	  de	  responsabilidad	  en	   la	  organización	   de	   la	   PEQUEÑA	   FIESTA	   DE	   VERANO,	   se	   puede	   concluir	   que	   recayó	   sobre	  Maciunas	  y	  Patterson	  por	  partes	  iguales	  gracias	  al	  rol	  de	  Paik	  como	  mediador	  y	  a	  su	  búsqueda	  de	  un	  equilibrio	  entre	  las	  ambiciones	  de	  Maciunas	  y	  las	  dinámicas	  de	  la	  escena	  artística	  experimental	  de	  la	  Alemania	  renana	  (donde	  se	  encuadraban	  las	  actividades	  previas	  de	  la	  Galerie	  Parnass	  por	  un	  lado	  y	  de	  Benjamin	  Patterson	  por	  el	   otro).	   A	   través	   de	   la	   intercesión	   de	   Paik,	   decidida	   y	   disimulada	   a	   un	   mismo	  tiempo,	  el	  “redactor	  en	  jefe	  de	   la	  nueva	  revista	  de	  arte	  Fluxus”	   lograría	  presentar	  por	  primera	  vez	  su	  proyecto	  promocional	  en	  público	  y,	  como	  veremos,	  no	  dejaría	  pasar	  la	  oportunidad	  para	  ensayar	  estrategias	  destinadas	  a	  anunciar	  la	  llegada	  de	  una	  nueva	  corriente	  –	  o,	  más	  precisamente	  –	  de	  una	  nueva	  descarga	  artística	  que	  convulsionaría	  el	  edificio	  entero	  de	  la	  cultura	  occidental.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  21	  Sobre	  la	  relación	  de	  la	  editorial	  coloniense	  con	  la	  escena	  experimental	  de	  la	  ciudad	  véase,	  por	  ej.:	  
supra,	  cap.	  II,	  nota	  52.	  22	  WILHELM,	  Jean-­‐Pierre	  en	  carta	  mecanografiada	  a	  Ernst	  Brücher	  del	  8	  de	  enero	  de	  1962,	  Legado	  de	  Jean-­‐Pierre	  Wilhelm,	  reproducida	  en	  RENNERT;	  MARTIN	  &	  WILTON	  (eds.)	  (2013),	  op.	  cit.,	  p.	  175.	  23	   Las	   vicisitudes	   que	   iban	   a	   preceder	   la	   publicación	   de	   Fluxus	   demuestran	   que	   las	   dudas	   de	  Wilhelm	   en	   lo	   relativo	   a	   las	   finanzas	   y	   la	   gestión	   de	   Maciunas	   eran	   fundadas.	   En	   cuanto	   a	   la	  organización	  de	  festivales,	  merece	   la	  pena	  citar	  aquí	  celebrado	  en	   la	  Kustakademie	  de	  Dusseldorf	  en	  1963.	  Aunque	  este	  evento	  queda	  fuera	  del	  alcance	  de	  este	  estudio,	  ofrece	  un	  excelente	  ejemplo	  de	  cómo	  la	  intervención	  de	  Wilhelm	  fue	  inestimable	  para	  salvar	  la	  coordinación	  de	  un	  encuentro	  de	  artistas	   Fluxus	   que	   estuvo	   marcado	   por	   enfrentamientos	   internos	   (Maciunas	   vs.	   Vostell)	   y	  problemas	  de	  comunicación	  (con	  Maciunas	  hospitalizado	  e	   ilocalizable	  durante	  casi	  dos	  semanas,	  entre	  otros	  avatares).	  Véanse:	  dos	  cartas	  originales	  manuscritas	  de	  Joseph	  Beuys	  a	  Wolf	  Vostell	  (18	  y	  20	  de	  enero	  de	  1963),	  carta	  original	  mecanografiada	  de	  Jean-­‐Pierre	  Wilhelm	  a	  Wolf	  Vostell	  (20	  de	  enero	  de	  1963),	   y	   sendos	   telegramas	  de	  Wilhelm	   (20	  de	  enero)	  y	  Beuys	   (23	  de	  enero)	  a	  Vostell,	  todos	  en	  el	  Archivo	  Happening	  Vostell	  (correspondencia).	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El	   evento	   iba	   a	   tener	   dos	   nombres:	   el	   que	   le	   puso	   Jährling	   y	   el	   escogido	  por	   los	  artistas.	   El	   primero,	   PEQUEÑA	   FIESTA	   DE	   VERANO,	   respondía	   a	   una	   estrategia	   del	  galerista	  que,	  aunque	  no	  conociera	  las	  intenciones	  de	  Maciunas,	  era	  consciente	  de	  que	   las	   acciones	   de	   Paik	   y/o	   sus	   amigos	   podían	   resultarle	   difíciles	   de	   digerir	   al	  público,	   por	   lo	  que	  envolvió	   su	   carga	  explosiva	   en	  un	  amable	   título	  de	   alusiones	  festivas.24	  En	  cuanto	  al	  segundo	  nombre,	  le	  había	  sido	  comunicado	  al	  galerista	  por	  Paik	   en	   su	   carta.	   Era	   el	   título	  propiamente	  dicho	  del	   concierto	   y	   concentraba	   en	  tres	   palabras	   toda	   la	   carga	   inflamable	   del	   regalo:	   APRÈS	   JOHN	   CAGE.	   Con	   él,	   los	  artistas	  rendían	  homenaje	  a	  aquel	  en	  quien	  todos	  ellos	  reconocían	  el	  detonante	  de	  su	  experimentación	  artística	  y,	  al	  mismo	  tiempo,	  advertían	  de	  que	  irían	  más	  allá	  de	  sus	  enseñanzas	  liberadoras.	  	  
2.	  EL	  TRANSCURSO	  DE	  LA	  VELADA	  
Gracias	   a	   un	   audio	   grabado	   por	   la	   Galerie	   Parnass	   durante	   el	   transcurso	   de	   la	  velada,	   hoy	   en	   día	   es	   posible	   reconstruirla	   con	   gran	   precisión	   y	   color	   local,	  aproximándose	   a	   los	   hechos	   desde	   una	   óptica	   diferente	   y	   complementaria	   a	   la	  ofrecida	  por	  las	  fotografías	  y	  los	  habituales	  testimonios	  escritos	  y	  orales	  (artículos	  de	  prensa	  y	  memorias	  de	  los	  participantes).	  Este	  documento	  excepcional	  será	  así	  la	  espina	  vertebral	  de	  las	  páginas	  que	  siguen.25	  No	  obstante,	  en	  ellas	  no	  me	  limitaré	  a	  ofrecer	  una	  reconstrucción	  de	  los	  hechos,	  sino	  que	  los	  contextualizaré	  con	  análisis	  de	  diversa	  índole	  que	  permitan,	  de	  un	  lado,	  entender	  la	  situación	  histórica	  que	  los	  hizo	  posibles	  y,	  del	  otro,	  arrojar	  algo	  de	  luz	  sobre	  aquel	  “confuso”	  inicio	  de	  Fluxus	  sobre	   el	   que	   tanto	   escribieron	   a	   posteriori	   sus	   co-­‐fundadores,	   emborronándolo	  aún	  más.26	  Además,	  profundizaré	  en	  el	  estudio	  de	  las	  piezas	  que	  se	  interpretaron	  durante	   el	   concierto	   tanto	   desde	   el	   punto	   de	   vista	   compositivo	   como	   desde	   el	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  24	   Jährling	   había	   hecho	   uso	   de	   esta	   táctica	   ya	   anteriormente,	   concretamente	   en	   la	   lectura	   de	  Hundertwasser	   de	   su	   célebre	   manifiesto.	   Véase:	   JÄHRLING,	   Rolf	   &	   LINNNERZ,	   Heinz	   (1981):	   “Der	  Amateur	  und	  sein	  Parnass.	  Der	  Wuppertaler	  Architekt	  und	  Galerist	  Rolf	   Jährling	   im	  Gespräch	  mit	  Heinz	   Linnerz.	   Auszüge	   aus	   einem	   Gespräch	   im	   Westdeutscher	   Rundfunk	   am	   26.12.1981”,	   en	  ZADIK	  (ed.)	  (1994):	  sediment.	  Mitteilungen	  zur	  Geschichte	  des	  Kunsthandels,	  fasc.	  1,	  Bonn,	  p.	  35,	  de	  aquí	   en	   adelante	   citado	   como	   sediment	   (1.1994).	   Sobre	   el	   manifiesto	   de	   Hundertwasser	   véase:	  BALTZER	  &	  BIERMANN	  (1980):	  op.	  cit.,	  pp.	  131-­‐135.	  25	   Se	   trata	   de:	   Kleines	   Sommerfest:	   Après	   John	   Cage,	   9	   de	   junio	   de	   1962,	   [cinta	   de	   audio],	   en	  Silverman	  Fluxus	  Collection,	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  Kleines	  Sommerfest	  (9.6.1962).	  26	  Véase:	  supra,	  cap.	  I.	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preformativo,	   para	   evidenciar	   las	   inquietudes	   que	   las	   motivaron,	   así	   como	   la	  variedad	  de	  planteamientos	  que	  confluirían	  en	  Fluxus.	  El	  apartado	  se	  abre	  adentrando	  al	  lector	  en	  la	  sala	  principal	  de	  la	  villa	  de	  Jährling,	  transmitiéndole	   el	   ambiente	   que	   reinaba	   en	   ella	   e	   introduciéndole,	   al	   hilo	   de	   la	  charla	   de	   presentación	   del	   anfitrión	   y,	   después,	   de	   la	   conferencia	   teórica	   de	  Maciunas,	   en	   las	   tensiones	   histórico-­‐políticas	   y	   socio-­‐estéticas	   que	   latían	   en	   el	  concierto.	   A	   continuación,	   y	   siempre	   siguiendo	   el	   orden	   del	   transcurso	   de	   la	  velada,	   se	   estudian	   las	   dos	   piezas	   de	   Benjamin	   Patterson	   que	   constituyeron	   el	  grueso	   del	   concierto,	   para	   proceder	   finalmente	   a	   comentar	   las	   restantes:	   la	   de	  Maciunas	  primero,	  y	  los	  añadidos	  al	  programa	  después.	  Un	  estudio	  detallado	  de	  la	  aportación	  del	  lituano	  y	  sus	  implicaciones	  permite	  una	  ulterior	  profundización	  en	  sus	  planteamientos,	  estrategias	  e	  intenciones	  promocionales,	  que	  se	  complementa	  al	  final	  del	  apartado	  con	  un	  análisis	  del	  folleto	  informativo	  de	  la	  revista	  Fluxus	  que	  le	  presentó	  aquella	  noche	  al	  público	  de	  Wuppertal.	  	  
2.1.	  LAS	  PRESENTACIONES	  DEL	  GALERISTA	  Y	  LOS	  AÑADIDOS	  DE	  ÚLTIMA	  HORA	  AL	  PROGRAMA.	  
TOLERANCIA	  Y	  «DECADENCIA»	  EN	  LA	  ALEMANIA	  OCCIDENTAL	  
La	   función	   empezó	   en	   torno	   a	   las	   20:30	   horas	   del	   sábado	   9	   de	   junio	   de	   1962	   y	  sirvió	   como	   inauguración	   de	   una	   exposición	   colectiva	   de	   artes	   plásticas.	   Los	  espectadores	   habían	   sido	   convocados	   personalmente	   por	   su	   anfitrión	   con	   una	  invitación	  enviada	  por	  correo	  que	  incluía,	  además	  del	  programa	  del	  concierto	  y	  la	  lista	  de	   los	   artistas	   en	  exposición,	   	   el	   ruego	  de	   confirmar	  asistencia.27	  Para	   estar	  preparado	   para	   la	   recepción,	   Jährling	   se	   había	   apuntado	   las	   confirmaciones	   que	  había	   ido	   recibiendo	   (un	   total	   de	   setenta	   y	   siete)	   y	   había	   hecho	   cálculos:	   los	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  27	  Entre	  los	  invitados	  que	  no	  asistieron	  a	  la	  velada	  se	  incluían	  los	  artistas	  Mary	  Bauermeister,	  David	  Tudor	  y	  Karlheinz	  Stockhausen.	  A	  cambio,	  el	  evento	  contó	  con	  otros	  asistentes	  que	  en	  principio	  no	  figuraban	  en	   la	   lista	  de	   invitados	  de	   Jährling,	   como	  Wolf	  Vostell	   y	   su	  esposa	  Mercedes	  Guardado	  Olivenza.	   Cf.:	   [JÄHRLING,	   Rolf	   (1962b)]:	   “Liste	   der	   eingeladenen	   Gäste	   für	   die	   Sommer-­‐Party”,	  documento	  de	  cinco	  hojas	  mecanografiadas	  con	  la	  lista	  de	  los	  invitados,	  original	  en	  ZADIK	  (A5.V.3);	  [JÄHRLING,	  Rolf	  (1962a)]:	  “Zusagen	  zum	  Sommerfest”,	  manuscrito	  de	  dos	  hojas	  a	  doble	  cara	  con	  el	  listado	  de	  las	  confirmaciones	  de	  asistencia,	  original	  en	  ZADIK	  (A5.V.3);	  fotografías	  del	  transcurso	  de	  la	  velada	  atribuidas	  a	  Rolf	  y	   su	  esposa	  Anneliese	   Jährling,	   copias	  en	  ZADIK	  (A5.X.2);	  y	  agenda	  de	  Wolf	  Vostell	  de	  1962,	  que	  el	  día	  9	  de	  junio	  se	  anotó	  la	  palabra	  “Wuppertal”,	  original	  en	  Archiv	  Sohm	  (Wolf	  Vostell).	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invitados,	  sus	  acompañantes,	  los	  artistas	  con	  obra,	  él	  mismo	  y	  su	  esposa,	  sumarían	  unas	   ciento	   cincuenta	   y	   siete	   personas.28	   Un	   periodista	   que	   se	   encontraba	   entre	  ellas,	  corroboraría	  posteriormente	  estas	  estimaciones	  y	  comentaría	  cuán	  apretada	  estuvo	   la	   concurrencia	   aquella	   noche	   durante	   el	   concierto.29	   Aunque	   la	   villa	   era	  grande,	  para	  presenciar	  el	  espectáculo	  los	  asistentes	  tuvieron	  que	  congregarse	  en	  la	  sala	  central	  en	  torno	  al	  primer	  tramo	  de	  las	  escaleras	  de	  subida	  al	  segundo	  piso,	  que	  hizo	   las	  veces	  de	  escenario.	  Los	  más	  afortunados	  pudieron	  sentarse	  en	  sillas	  alrededor	   de	   los	   intérpretes,	   pero	   el	   resto	   tuvo	   que	   permanecer	   de	   pie,	  aglomerándose	  hasta	   los	  quicios	  de	   las	  puertas	  e	   incluso	  en	   los	  tramos	  más	  altos	  de	   las	   escaleras.	   “Oh,	   las	   veladas	   del	   Parnaso	   están	   a	   punto	   de	   convertirse	   en	  obligatorias,	   querida”	   –	   comentaría	   el	   citado	   periodista,	   no	   sin	   cierta	   ironía,	  respecto	   al	   éxito	   de	   afluencia	   de	   la	   velada.30	   Y	   es	   que,	   como	   dejan	   entrever	   las	  cartas	   de	   dos	   invitados	   que	   lamentaban	   no	   poder	   asistir	   a	   la	   fiesta,	   las	  “«atracciones»”	  que	  solía	  ofrecer	  el	  galerista	  y	  “el	  círculo	  tan	  variado	  e	  interesante”	  que	  se	  reunía	  en	  su	  villa	  gozaban	  de	  buena	  fama	  entre	  la	  gente	  bien	  de	  la	  región.31	  	  Trajes	  de	  chaqueta,	  vestidos	  a	  media	  pierna,	  bolsos	  de	  mano	  y	  sandalias	  de	  tacón	  daban	  el	   tono	   formal	  de	   la	   concurrencia,	  que	   reunía	  a	   titulados	   superiores	   como	  juristas,	   psiquiatras	   o	   arquitectos.32	   Predispuestos	   a	   disfrutar	   de	   la	   fiesta	  veraniega,	   mostraban	   en	   general	   buena	   disposición	   de	   ánimo	   y	   recibieron	   con	  risas	   y	   aplausos	   las	   palabras	   de	   presentación	   de	   su	   anfitrión.	   En	   el	   tono	  desenfadado	   y	   afable	   que	   le	   caracterizaba,	   Jährling	   comenzó	   introduciendo	   a	   los	  pintores	  y	  escultores	  cuyas	  obras	  se	  mostraban	  en	  las	  diferentes	  habitaciones	  y	  el	  jardín	  de	  su	  residencia.	  Se	  trataba	  de	  dieciséis	  artistas	  (un	  tercio	  de	  ellos	  mujeres,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  28	  [JÄHRLING,	  Rolf	  (1962a)],	  op.	  cit.	  	  29	  El	  crítico	  cifraba	  la	  audiencia	  en	  aproximadamente	  150	  individuos:	  [Tag],	  “Sommerfestchen	  mit	  Dada.	   Zelebrierte	   Späße,	   ein	   großer	   Hut	   und	   ein	   blessierter	   Medizinmann,”	   Westdeutsche	  
Rundschau	   (Wuppertal-­‐Barmen),	   12	   de	   junio	   de	   1962,	   s./p.,	   de	   aquí	   en	   adelante	   citado	   como	  “Sommerfestchen	  mit	  Dada”	  (12.6.1962)	  (ANEXO	  B1,	  pp.	  58-­‐59).	  Otro	  artículo	  habla	  de	  “[m]ás	  de	  cien	   invitados”:	   “Unter	   den	   alten	   Bäumen	   im	   Garten:	   Das	   Sommerfest	   der	   Galerie	   Parnass.	  Bekanntschaft	   mit	   moderner	   Kunst,”	   General-­Anzeiger	   der	   Stadt	   Wuppertal,	   (Wuppertal),	   12	   de	  junio	   de	   1962,	   p.	   4,	   de	   aquí	   en	   adelante	   citado	   como	   “Unter	   den	   alten	   Bäumen	   im	   Garten...”	  (12.6.1962)	  (ANEXO	  B2,	  pp.	  60-­‐61).	  Jed	  Curtis	  recuerda	  que	  “allí	  había,	  yo	  diría,	  por	  lo	  menos	  100	  personas”,	  CURTIS	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012b),	  op.	  cit.	  30	  “Sommerfestchen	  mit	  Dada”,	  op.cit.	  (B1,	  pp.	  58-­‐59).	  31	   Las	   cartas	   son	   respectivamente	   de	   un	   periodista	   de	  Der	   Bund	   de	  Wuppertal-­‐Elberfeld	   (29	   de	  marzo	   de	   1962),	   y	   de	   Paul	   Hopf	   de	   Wuppertal-­‐Barmen	   (4	   de	   junio	   de	   1962).	   Originales	  mecanografiados	  en	  ZADIK	  (A5.V.3).	  	  32	  Véanse	  las	  cartas	  de	  confirmación	  de	  asistencia	  que	  recibió	  Jährling,	  originales	  ZADIK	  (A5.V.3).	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lo	  cual	  es	  señalable	  para	  la	  época),	  la	  mayoría	  alemanes	  (aunque	  también	  de	  otros	  países	  europeos	  y	  de	  EEUU),	  y	  todos	  exponentes	  del	  Informalismo.	  Tras	  unos	  cinco	  minutos	   largos	   dedicados	   a	   la	   muestra,	   pasó	   por	   fin	   a	   presentar	   el	   concierto:	  agradeció	  a	  Paik	  su	  organización	  en	  los	  términos	  arriba	  transcritos,33	  y	  procedió	  a	  detallar	   y	   comentar	   el	   programa	   de	   la	   velada,	   que	   había	   sido	   ampliado	   a	   última	  hora:	  	  
“Ahora	   quisiera,	   mmmm,	   este	   programa	   se	   ha	   ampliado	   (el	   programa	   de	   nuestro	  concierto),	  y	  lleva	  por	  nombre	  APRÈS	  JOHN	  CAGE,	  o	  sea,	  después	  de…	  eh,	  en	  la	  estela	  de	  John	  Cage,	  que	  es	  el	  músico	  contemporáneo	  más	  importante.	  Pero	  esto	  va	  más	  allá	  de	  él	  –	  ¿es	  correcto,	  Sr.	  Paik?	  [Se	  oyen	  risas	  entre	   la	  concurrencia	  y	   Jährling	  se	  dirige	  a	  ella:]	  Siempre	  tengo	  que	  preguntarle	  al	  Sr.	  Paik	  cómo	  lo	  ha	  expresado	  él.”34	  	  Estas	  palabras	  ejemplifican	  a	  la	  perfección	  la	  confusión	  que	  embargaba	  al	  anfitrión	  minutos	   antes	   del	   concierto,	   confusión	   que	   no	   afectaba	   solo	   a	   los	   añadidos	   al	  programa,	   sino	   a	   todo	   su	   contenido	   y	   al	   contexto	   artístico	   general	   en	   que	   se	  enmarcaba.	  Este	  desconcierto	  iba	  a	  ser,	  junto	  a	  buenas	  dosis	  de	  sentido	  del	  humor,	  la	  tónica	  de	  toda	  su	  charla	  a	  partir	  de	  este	  momento,	  y	  provocaría	  el	  alborozo	  de	  la	  audiencia.	   Jährling	  hacía	  así	  del	  defecto	  virtud,	   convirtiendo	   su	   azoramiento,	  por	  un	  lado,	  en	  diversión	  –	  una	  cualidad	  que	  parecía	  obligada	  dado	  el	  festivo	  título	  de	  la	   velada	   –	   y,	   por	   otro,	   en	   una	   suerte	   de	   anestésico	   que	   iba	   preparando	   a	   los	  asistentes	   para	   el	   desconcierto	   que	   ellos	   mismos	   experimentarían	   cuando	   los	  intérpretes	  salieran	  por	  fin	  a	  escena.	  Un	  análisis	  atento	  de	  la	  charla	  del	  galerista,	  así	  como	  de	  las	  intervenciones	  de	  los	  artistas	   durante	   la	   misma,	   resulta	   revelador	   sobre	   varias	   cuestiones	   que	  determinaron	  la	  puesta	  en	  escena	  de	  APRÈS	  JOHN	  CAGE,	  dejando	  entrever	  la	  todavía	  frágil	  pero	  perseverante	  posición	  de	  Maciunas	  en	  el	  medio	  artístico	  de	  la	  región,	  y	  el	  reto	  que	  su	  propuesta	  suponía	  para	  los	  hábitos	  de	  recepción	  del	  público.	  Estas	  cuestiones	  se	  concretan	  en	  tres	  puntos	  que	  se	  exponen	  a	  continuación	  siguiendo	  su	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  33	  Véase:	  supra,	  p.	  96.	  34	   JÄHRLING	  en	  Kleines	  Sommerfest	  (9.6.1962),	  op.cit.	  Entre	   las	  anotaciones	  manuscritas	  de	  Jährling	  sobre	   su	   ejemplar	   de	   la	   tarjeta	   de	   invitación,	   en	   el	   extremo	   derecho	   se	   incluyen	   dos	   frases	   que	  parecen	  hacer	  referencia	  a	  John	  Cage	  y	  que	  posiblemente	  sean	  apuntes	  tomados	  por	  el	  galerista	  a	  partir	  de	  explicaciones	  que	  le	  diera	  Paik	  antes	  del	  concierto:	  “Einführung	  von	  Zufall”	  (“Introducción	  del	   azar”)	   y	   “50	   J[ahre].”	   (“50	   años”),	   que	   era	   precisamente	   la	   edad	   que	   Cage	   cumpliría	   en	  septiembre	  de	  aquel	  año	  (Fig.	  11).	  
	   105	  
orden	   de	   aparición	   en	   el	   discurso	   de	   Jährling	   donde:	   1)	   la	   figura	   del	   lituano	   se	  perfila	  desdibujada	  pero	  como	  una	  fuerte	  presencia	  en	   la	  sombra,	   frente	  a	   la	  que	  Paik	  funciona	  como	  la	  cabeza	  visible	  a	  quien	  dirigir	   las	  preguntas;	  2)	  aquello	  que	  daría	  en	   llamarse	  Fluxus	  representaba	  un	  desafío	  para	  el	   formato	   tradicional	  del	  concierto	   y	   el	   lenguaje	   a	   él	   referido;	   y	   3)	   el	   quehacer	   de	   Maciunas	   estaba	  impulsado	  por	  un	  programa	  oculto	  que	  se	  filtra	  ligeramente	  en	  las	  interrupciones	  a	  Jährling.	  El	   primer	   punto	   se	   explicita	   claramente	   cuando	   se	   escucha	   como,	   habiendo	  advertido	   de	   que	   el	   programa	   se	   había	   ampliado,	   el	   galerista	   procedía	   a	  comentarlo	  de	  la	  siguiente	  manera:	  
“Ahora	  tenemos	  siete	  piezas	  en	  el	  programa.	  Este	  empieza	  con	  la	  introducción	  que	  va	  a	   hacer	   el	   señor	   Ma,	   Mac...	   [Ante	   su	   confusión,	   alguien	   le	   apunta	   el	   nombre]	   …	  Maciunas	  [aplausos].	  Es	  el	  editor	  de	  una	  nueva	  revista	  –	  la	  han	  recibido	  ustedes,	  esa	  especie	  de	  catálogo	  –	  que	  se	  publicará	  en	  diez	  idiomas,	  inclusive	  ruso,	  inglés,	  francés,	  alemán,	  italiano,	  japonés.	  Y	  esta	  revisa	  se	  irá	  publicando	  sucesivamente	  a	  lo	  largo	  del	  año	  que	  viene	  y	  creo	  que	  es	  interesante	  subscribirse	  a	  ella.	  Se	  puede	  uno	  subscribir,	  ¿no?	  ¡Bravo!	  [aplausos]”.35	  	  Sin	  pensárselo	  dos	  veces,	   Jährling	  se	   lanzaba	  así	  a	  publicitar	   la	  revista	  de	  alguien	  cuyo	   nombre	   ni	   siquiera	   sabía	   pronunciar,	   presentando	   de	   forma	   hiperbólica	   la	  información	   consignada	   en	   la	   “especie	   de	   catálogo”	   que	   se	   había	   repartido	   a	   los	  asistentes.	  Se	  trataba	  del	  folleto	  Fluxus	  (Brochure	  Prospectus	  for	  Fluxus	  Yearboxes)	  (“Fluxus	   [folleto	   informativo	   de	   las	   cajas-­anuario	   Fluxus]”,	  1962)	  diseñado	   por	   el	  lituano	   para	   anunciar	   su	   proyecto	   editorial,	   que	   por	   entonces	   preveía	   siete	  números	  en	  cinco	  idiomas	  y	  dos	  clases	  de	  subscripciones	  (a	  la	  edición	  estándar	  y	  a	  la	  de	  lujo).	  Volveré	  más	  adelante	  sobre	  este	  documento.36	  	  Una	   vez	   hechos	   los	   honores	   a	   la	   revista,	   Jährling	   procedía	   por	   fin	   a	   explicar	   los	  cambios	  al	  programa	  del	  concierto	  que	  Maciunas	  y	  él	  mismo	  habían	  anotado	  sobre	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  35	  JÄHRLING	  en	  Kleines	  Sommerfest	  (9.6.1962),	  op.cit.	  36	  MACIUNAS,	  George	  (1962e):	  Fluxus	  (Brochure	  Prospectus	  for	  Fluxus	  Yearboxes),	  folleto	  informativo	  de	  los	  contenidos	  de	  la	  revista	  Fluxus,	  4	  páginas	  (Versión	  A);	  reedición	  facsímil	  en	  ROTERS,	  Eberhard	  (ed.)	   (1988):	   Stationen	   der	   Moderne.	   Katalog	   epochaler	   Kunstausstellungen	   in	   Deutschland	   1910-­
1962.	   Colonia:	  König,	   s./p.	   Para	   las	  diferentes	   ediciones	  de	   este	  prospecto	   véase:	  HENDRICKS	   (ed.)	  (1988),	  op.	  cit.,	  pp.	  91-­‐92.	  Para	  más	  detalles	  al	  respecto,	  véase:	  infra,	  apartado	  B.3.	  de	  este	  cap.	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una	   de	   las	   tarjetas	   de	   invitación	   (Fig.	   11):	   de	   las	   piezas	   previstas,	   las	   dos	   de	  Patterson	  alterarían	  su	  orden,	  y	  la	  de	  Maciunas	  modificaría	  su	  nombre	  de	  Lippen-­
Musik	   (“Música	   para	   labios”)	   a	  Homage	   to	   Adriano	  Olivetti	   (“Homenaje	   a	   Adriano	  
Olivetti”)	  –	  posteriormente	  re-­‐nombrada	  como	  In	  Memoriam	  to	  Adriano	  Olivetti	  –.	  “Esto	  [In	  Memoriam]	  quizá	  haya	  que	  aclararlo”,	  añadía	  el	  galerista,	  y	  en	  su	  confusa	  “aclaración”	  se	  pone	  en	  evidencia	  el	  segundo	  apunto	  arriba	  enunciado,	  es	  decir,	  las	  dificultades	  de	  clasificación	  que	  planteaban	  las	  nuevas	  prácticas	  artísticas:	  
“Se	  trata	  de	  tiras	  que	  salen	  de	  la	  calculadora	  y	  que	  sirven	  para	  dar	  el	  concepto	  para	  la	  música.	  Porque	  cada	  número	  queda	  marcado	  en	  la	  tira,	  y	  cuando	  el	  número	  vuelve	  a	  aparecer,	   representa	   para	   él	   [Maciunas]	   la	   señal	   de	   entrada,	   y	   el	   resultado	   es	  muy	  interesante,	  y	  lo	  [interpretan]	  varios…	  eh,	  eh,	  quisiera	  [nombrar]	  a	  cada	  uno	  de	  los…	  eh,	  
eh	  ¿son…	  se	  puede	  decir	  cantantes	  u	  oradores?	  [Risas	  del	  público].	  Lectores,	  sí.”37	  	  Tras	   lograr	   encontrar	   el	   término	   adecuado	  para	   referirse	   a	   los	   intérpretes	   de	   In	  
Memoriam,	   Jährling	   se	   disponía	   a	   dar	   todos	   sus	   nombres,	   pero	   desistió	   ante	   las	  protestas	  de	  los	  implicados.	  Es	  un	  poco	  difícil	  descifrar	  el	  revuelo	  que	  se	  produjo,	  porque	   el	   documento	   de	   audio	   presenta	   varios	   cortes	   y	   no	   capta	   bien	   todas	   las	  voces	  que	  se	  alzaron;	  sus	  motivos	  fundamentales	  pueden,	  no	  obstante,	  inferirse	  de	  forma	   razonable.	   Carlheinz	   Caspari,	   que	   iba	   a	   participar	   en	   la	   lectura	   de	   In	  
Memoriam,	   fue	   el	   primer	   intérprete	   mencionado	   por	   Jährling	   y	   el	   primero	   en	  interrumpirle	   para	   explicarle,	   con	   la	   ayuda	   de	   Paik,	   que	   no	   era	   importante	  nombrarles	   uno	   por	   uno	   porque	   Maciunas	   apostaba	   por	   la	   colaboración	  espontánea.38	  Con	  actitud	  benevolente,	  el	  galerista	  les	  respondió	  que	  comprendía	  y,	  al	  mismo	  tiempo,	  le	  tomó	  el	  pelo	  a	  Paik	  acusándole	  de	  “¡Pereza!”	  y	  provocando	  en	  él	  la	  azorada	  respuesta	  de	  que	  aquella	  espontaneidad	  organizativa	  no	  se	  debía	  a	  falta	   de	   preparación,	   sino	   a	   una	   elección,	   diríamos,	   socio-­‐estética.39	   El	   audio	   no	  registra	  mayores	  explicaciones	  y	  es	  muy	  probable	  que	   Jährling	  y	  su	  audiencia	  no	  encontraran	  muy	   esclarecedoras	   las	   palabras	  de	  Paik	   y	  Caspari.	   Sin	   embargo,	   su	  intervención	  ofrece	  una	  clave	  de	  acceso	  al	  tercer	  y	  último	  punto	  destacado	  arriba:	  las	   intenciones	  encubiertas	  de	  esa	  presencia	  en	   la	   sombra	  que	   fue	  aquella	  noche	  Maciunas.	   	  Desde	   la	   perspectiva	   actual,	   la	   asociación	  de	   ideas	   es	   sencilla:	   con	   su	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  37	  JÄHRLING	  en	  Kleines	  Sommerfest	  (9.6.1962),	  op.cit.	  38	  Kleines	  Sommerfest	  (9.6.1962),	  op.cit.,	  min.	  10:20	  en	  adelante.	  39	  “No	  es	  porque	  nos	  hayamos	  preparado	  poco,	  es	  que	  es	  importante…”	  PAIK	  en	  Ibid.	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defensa	  de	  la	  participación	  espontánea	  de	  los	  intérpretes,	  el	  lituano	  no	  hacía	  otra	  cosa	   que	   trasladar	   al	   plano	   social	   de	   la	   performance	   el	   énfasis	   en	   el	   azar	  característico	  de	   la	   experimentación	  artística	  post-­‐cageana,	   es	  decir	  que,	  para	   él,	  cualquier	  persona	  disponible	   en	   el	  momento	  oportuno	   era	   apta	  para	   interpretar	  sus	   piezas.	   Cabe	   mencionar	   en	   este	   contexto	   que	   Maciunas	   había	   escrito	   en	  noviembre	  de	  1961	  una	  pieza	  elocuentemente	  titulada	  Music	  For	  Everyman	  (do	  it	  
yourself	   music)	   (“Música	   para	   cualquier	   hombre	   [música	   para	   que	   la	   haga	   usted	  
mismo]”)40	   y	  que	  en	  1965	  articularía	   su	  pensamiento	   (anti)estético	  en	   torno	  a	   la	  idea	  de	  que	  el	  arte	  “puede	  hacerlo	  cualquiera.”41	  Muy	  a	  tono	  con	  el	  espíritu	  de	  su	  época,	  en	  el	  caso	  del	  editor	  en	  ciernes	  esta	  afirmación	  no	  equivalía	  a	  la	  retórica	  de	  un	  Joseph	  Beuys,	  según	  la	  cual	  “todo	  hombre	  es	  un	  artista,”	  sino	  que	  formaba	  parte	  del	   armamento	   ideológico	   de	   una	   auténtica	   cruzada	   cuyo	   objetivo	   último	   era	   la	  “eliminación	  gradual	  de	   las	  bellas	  artes”42	  y,	  con	  ellas,	  de	   las	  diferencias	  de	  clase.	  La	   insistencia	   de	   Paik	   y	   Caspari,	   portavoces	   improvisados	   de	   Maciunas	   aquella	  noche	   de	   verano	   de	   1962,	   en	   mantener	   el	   anonimato	   de	   los	   intérpretes	   de	   In	  
Memorian,	  enlazaba	  por	  lo	  tanto	  con	  la	  fuerte	  politización	  del	  lituano.	  Esto	  prueba	  que,	  mucho	  antes	  de	  que	  alcanzara	  las	  cimas	  más	  visibles	  de	  su	  radicalización	  en	  1963-­‐1964,	   dicha	   politización	   latía	   ya,	   discreta	   pero	   implacable,	   en	   la	   primera	  manifestación	  proto-­‐Fluxus	  de	  la	  historia.	  De	  hecho,	  como	  se	  irá	  viendo	  a	  lo	  largo	  de	   este	   capítulo,	   no	   solo	   determinó	   el	   método	   abierto	   de	   realización	   de	   In	  
Memorian,	   sino	   que	   inspiró	   tanto	   su	   contenido	   como	   el	   de	   la	   otra	   aportación	   de	  Maciunas	  al	  programa	  (introducción	  teórica).43	  	  Por	   el	  momento,	   puede	   sacarse	   una	   primera	   conclusión;	   a	   saber:	   que	   la	   falta	   de	  planificación	   maciunesca	   tenía	   una	   justificación	   de	   tipo	   ideológico.	   Esto	   es	  importante	   en	   la	   medida	   en	   que	   el	   caos	   organizativo	   iba	   a	   ser,	   de	   ahora	   en	  adelante,	   un	   rasgo	   característico,	   no	   ya	   de	   la	   ejecución	   de	   las	   piezas	   del	   lituano,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  40	   Véase:	  MACIUNAS,	   George:	  Musik	   für	   Jedermann.	   Eine	   Partitur	   für	   tote	   und	   lebende,	  menschliche,	  
tierische	  und	  leblose	  Komponisten	  (noviembre	  de	  1961),	  publicada	  en	  alemán	  (traducción	  de	  Tomas	  Schmit)	  en	  VOSTELL	  &	  BECKER	  (eds.)	  (1965),	  op.	  cit.,	  pp.	  207-­‐214.	  41	  MACIUNAS,	  George	  (1965):	  “Fluxmanifesto	  on	  Fluxamusement”,	  ejemplar	  en	  Sammlung	  Buchkunst	  Kunstbibliothek	  (NB	  Sohm	  1999.2/194);	  reproducido	  en	  HENDRICKS	  (ed.)	  (1983a),	  op.	  cit.,	  p.	  259.	  	  42	  MACIUNAS	  en	  carta	  manuscrita	  a	  Tomas	  Schmit,	  1964,	  en	  Silverman	  Fluxus	  Collection,	  reproducida	  en	  HENDRICKS	  (ed.)	  (1983a),	  op.	  cit.,	  pp.	  166-­‐167	  (p.	  166)	  	  43	  Véase:	  infra,	  apartados	  B.2.2.	  y	  B.2.4	  de	  este	  cap.	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sino	   en	   general	   de	   los	   conciertos	   y	   festivales	   Fluxus.	   El	   artista	   alemán	   Tomas	  Schmit	  (1943-­‐2006)	  retrataría	  esta	  idiosincrasia	  de	  la	  siguiente	  manera:	  	  
“Si	   uno	   llegaba	   un	   día,	   o	   incluso	   solo	   una	   hora	   antes	   del	   inicio	   del	   festival,	   podía	  montar	  el	  programa.	  Este	  dependía,	  en	  primer	  lugar,	  de	  quién	  había	  podido	  venir	  de	  la	   gente	  Fluxus;	   en	   segundo	   lugar,	  del	  material	  disponible;	   y	   en	   tercer	   lugar,	  de	   la	  cantidad	  y	  clase	  de	  actores	  a	  los	  que	  se	  había	  persuadido	  para	  que	  ayudaran.	  Había	  piezas	   que	   podían	   o	   debían	   ser	   interpretadas	   por	   su	   autor	   […];	   otras	   piezas	   que	  requerían	   actores	   capacitados,	   al	   menos	   hasta	   cierto	   punto	   […];	   y	   otras	   que	  cualquier	   niño	   y	   casi	   cualquier	   adulto	   podría	   realizar	   sin	   ensayar.	   […]	   Se	   discutía	  brevemente	   y	   se	   decidía	   quién	   haría	   qué	   y	   cuándo,	   si	   alguien	   debía	   anunciar	   las	  piezas	  o	  no,	  si	  se	  usaría	  telón	  (si	  es	  que	   lo	  había)	  o	  no,	  etc.	  Entonces	  se	  escribía	  el	  programa	   en	   un	   pedazo	   de	   papel	   que	   se	   colgaba	   en	   la	   puerta	   del	   escenario:	   [la	  función]	  podía	  empezar.”	  44	  	  Este	   modus	   operandi	   se	   inauguró	   con	   las	   modificaciones	   de	   última	   hora	   al	  programa	   de	   APRÈS	   JOHN	   CAGE	   que,	   además	   de	   los	   cambios	   de	   orden	   y	   nombre	  apenas	  comentados,	   incluyó	   la	   introducción	  de	  nuevas	  obras.	  Volveré	  en	  seguida	  sobre	  ellas	  pero,	  de	  momento,	  me	  interesa	  insistir	  en	  el	  transfondo	  ideológico	  de	  este	   proceder	   caótico.	   Realizaré	   por	   ello	   un	   breve	   excurso	   que	   me	   permita	  profundizar	  en	  él	  y	  situarlo	  en	  el	  contexto	  sociopolítico	  alemán	  de	  1962.	  	  Al	   subrayar	   la	   esencia	   ideológica	   del	   caos	   organizativo	   de	   Fluxus,	   no	   pretendo	  afirmar	   que	   la	   desorganización	   e	   improvisación	   que	   iban	   a	   caracterizar,	   por	  ejemplo,	  el	   transcurso	  del	   festival	  de	  Wiesbaden,	   fueran	  deliberadas;	  se	  debieron	  sin	   duda	   a	   un	   conjunto	   de	   causas	   entre	   las	   que	   no	   pueden	   minusvalorarse	   la	  carencia	  de	   realismo	  y	   la	   ineficacia	  gestora	  de	  Maciunas.	   Sí	   sugiero,	  no	  obstante,	  que,	  si	   tal	   improvisación	   llegó	  a	  convertirse	  en	  un	  auténtico	  modus	  operandi,	   fue	  en	   parte	   porque	   tenía	   una	   justificación	   ideológica	   detrás,	   es	   decir,	   porque	   sus	  causas	   se	   veían	   reforzadas	   por	   el	   deseo	   de	   alteración	   del	   orden	   y	   la	   actitud	  secretamente	  desafiante	  del	  lituano	  en	  su	  faceta	  de	  pícaro.45	  Baste	  subrayar	  a	  este	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  44	  SCHMIT,	  Tomas	  (1970):	  “If	  I	  Remember	  Rightly”,	  en	  Art	  and	  Artists,	  vol.	  7,	  nº.	  7,	  (octubre	  de	  1972):	  
Free	  Fluxus	  Now,	  Londres,	  pp.	  34-­‐39	  (p.	  37).	  45	   Sobre	   las	   implicaciones	   políticas	   de	   la	   picaresca	   de	   Maciunas	   véanse	   las	   sugestivas	  interpretaciones	  de:	  OREN,	  Michel	   (1982):	   “Fluxus-­‐Kästen	  und	  Dada-­‐Konstruktionen”,	   en	  PAULSEN,	  Wolfgang	   &	   HERMANN,	   Helmut	   G.	   (eds.)	   (1982):	   Sinn	   aus	   Unsinn.	   Dada	   International.	   [Zwöltes	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respecto	   que,	   cuando	   escribió	   a	   Mary	   Bauermeister	   para	   proponerle	   iniciar	   su	  “festival	   perpetuo”	   en	   su	   atelier,	   le	   confesó	   que	   su	   intención	   era	   la	   de	   “asaltar	   o	  estafar	  a	  audiencias.”46	  Y	  por	  las	  audiencias	  del	  bloque	  capitalista	  en	  el	  que	  vivía	  no	  sentía	  una	  particular	  simpatía:	  “a	  lo	  mejor	  en	  unos	  años	  intento	  establecerme	  en	  el	  Este	  de	  Europa”,	  le	  había	  comentado	  en	  enero	  de	  aquel	  año	  a	  Higgins,	  porque:	  	  
“La	  gente	  aquí	  [RFA]	  es	  igual	  que	  en	  EEUU,	  como	  cerdos	  dándose	  atracones	  de	  basura,	  comida,	  mercancías,	   coches,	  mal	   arte,	   hasta	   que	   están	   a	   punto	   de	   estallar.	  Me	  pone	  enfermo	  mirarles.	  Tiene	  que	  ser	  decadencia	  occidental	  o	  algo,	  o	  será	  que	  veo	  visiones	  de	  cerdos	  por	  todas	  partes.”47	  	  Esta	   voluntad	   disruptiva	   ayuda	   a	   entender	   que	   Maciunas	   hiciera	   del	   caos	   su	  norma.48	   Paradójicamente,	   esta	   suerte	   de	   semilla	   de	   la	   discordia	   que	   pretendía	  sembrar	  no	  hubiera	  encontrado	  un	  terreno	  más	  fértil	  donde	  brotar	  que	  el	  de	  esa	  “decadencia	   occidental”	   que	   pretendía	   corroer.	   Por	   una	   simple	   razón:	   el	   bloque	  occidental	  y,	  particularmente,	  la	  RFA	  había	  convertido	  la	  tolerancia	  artística	  en	  su	  lema.	   El	   caso	   de	   Jährling,	   que	   le	   presentaba	   con	   entusiasmo	   a	   su	   público	   un	  concierto	  del	  que	  en	  realidad	  no	  sabía	  apenas	  nada,	  y	  aceptaba	  que	  se	  cambiara	  su	  programa	   en	   el	   último	   minuto,	   es	   un	   ejemplo	   claro.	   De	   nuevo,	   las	   palabras	   de	  Tomas	  Schmit	  resultan	  muy	  gráficas	  al	  respecto:	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Amherster	  Kolloquium	  zur	  Deutschen	  Literatur].	  Berna	  &	  Múnich:	  Francke	  Verlag,	  pp.	  277-­‐	  293	  (p.	  283).	  46	   MACIUNAS	   a	   Bauermeister	   (sin	   fecha),	   ZADIK	   (K01),	   reproducida	   por	   ej.	   en:	   GALERIE	  SCHÜPPENHAUER	  (ed.)	  (2004),	  op.	  cit.,	  p.	  87;	  y	  DÖRSTEL	  (1993a),	  op.	  cit.,	  p.	  74.	  47	  (Énfasis	  añadido).	  MACIUNAS	  en	  carta	  manuscrita	  a	  Dick	  Higgins,	  sellada	  el	  18	  de	  enero	  de	  1962,	  sendas	  copias	  del	  manuscrito	  original	  en	  Archivo	  Sohm	  (correspondencia	  Dick	  Higgins)	  y	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  5).	  	  48	  Es	  muy	  revelador	  el	  hecho	  de	  que,	  frente	  a	  esta	  voluntad	  disruptiva	  que	  le	  motivaba	  en	  la	  RFA,	  en	  “las	   repúblicas	   socialistas”	   quisiera	   evitar	   a	   toda	   costa	   que	   sus	   esfuerzos	   promocionales	   se	  vincularan	   a	   “conciertos	   escandalosos”	   como	   los	   que	   el	   artista	   Fluxus	   Eric	   Andersen	   afirmaría	  haber	   realizado	   en	   1964	   –	   en	   lo	   que	   fue	   una	   broma	   pesada	   al	   lituano.	   Véase:	   MACIUNAS,	   George	  (1954):	  “For	  Press	  Release:	  Statement	  from	  Fluxus	  Committee	  Regadring	  so	  Called	  Fluxus	  Concerts	  Recently	   Presented	   at	   Warshaw,	   Prague,	   Budapest,	   Kiew,	   Moscow	   and	   Leningrad	   by	   4	   Fluxus	  Renegades	   and	   Impostors”,	   documento	   mecanografiado,	   ejemplar	   en	   el	   Archiv	   Sohm	   (Nachlass	  George	   Maciunas,	   Inv.	   Nr.	   87),	   reproducido	   por	   ej.	   en	   STEGMANN	   (ed.)	   (2007),	   op.	   cit.,	   p.	   28.	   Cf.	  también:	   STEGMANN,	   Petra	   (2007):	   “Fluxus	   East”,	   en	   Ibid.,	   pp.	   5-­‐52	   (pp.	   24-­‐27);	   ANDERSEN,	   Eric	  (2007):	  “The	  Ost-­‐Fluxus-­‐Tour	  1964”,	  en	  Ibid.,	  pp.	  53-­‐63;	  y	  MEDINA	  (2005),	  op.	  cit.,	  pp.	  179-­‐180.	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“Rolf	   Jährling	   era	   […]	   un	   tipo	   jovial.	   Sí,	   esto	   hoy	   puede	   malinterpretarse,	   se	  comportaba	   un	   poco	   como	   un	   abuelo	   se	   comporta	   con	   sus	   nietos.	   O	   sea,	   con	  generosidad:	  «Déjales	  hacer,	  hombre,	  es	  interesante	  lo	  que	  hacen	  los	  chavales».”49	  	  Esta	  apertura	  era	  sin	  duda	  una	  virtud	  personal	  del	  arquitecto.	  Sin	  querer	  restarle	  mérito,	   sin	   embargo,	   conviene	   valorarla	   en	   relación	   a	   su	   momento	   histórico,	  porque	   es	   en	   él	   donde	   adquiere	   toda	   su	   dimensión.	   En	   primer	   lugar,	   había	   sido	  desarrollada	   en	   buena	   medida	   como	   respuesta	   a	   la	   cerrazón	   reaccionaria	   del	  nacionalsocialismo,	  de	  la	  que,	  para	  su	  desgracia,	  Jährling	  había	  sido	  testigo	  en	  sus	  años	  de	  juventud.50	  En	  segundo	  lugar,	  se	  trataba	  de	  una	  cualidad	  que,	  en	  la	  década	  de	  los	  sesenta,	  en	  plena	  Guerra	  Fría,	  adquiría	  unas	  connotaciones	  añadidas	  de	  las	  que	  da	  cuenta	   la	  prensa	  de	   la	  época.	  Por	  ejemplo,	  en	  un	  artículo	  de	  1965,	  escrito	  con	  motivo	  del	  cese	  de	  la	  actividad	  de	  la	  Galerie	  Parnass,	  se	  ofrece	  un	  “retrato”	  de	  su	   propietario	   que	   destaca	   de	   él	   un	   rasgo	   “fascinante:	   la	   tolerancia.”	   Para	  ejemplificarla,	   el	   autor	   cita	   la	   actitud	  del	   galerista	   ante	   las	   críticas	   recibidas	   a	   lo	  largo	  de	  los	  años	  por	  sus	  arriesgadas	  apuestas:	  
“Cuando	  Jährling	  escucha	  y	  lee	  cómo	  se	  comentan	  sus	  proyectos,	  con	  leve	  ironía,	  con	  tono	  de	  burla	  o	   con	   total	   indignación,	  no	   se	   lo	   toma	  a	  mal.	   «Esto	  nos	  distingue	  del	  
mundo	  oriental:	  esta	  inmensa	  tolerancia.	  Es	  fascinante	  saber	  que	  hay	  sitio	  para	  Paik,	  Vostell,	  Jährling	  y	  esta	  clase	  de	  gente»,	  confiesa	  con	  una	  leve	  sonrisa.	  Y	  es	  que:	  «hay	  que	  ser	  tolerante,	  incluso	  cuando	  a	  uno	  le	  parezca	  horrible	  [aquello	  que	  tolera]».”51	  Esta	  tolerancia	  autoimpuesta,	  tan	  ejemplarmente	  ejercitada	  por	  el	  arquitecto,	  era	  por	   lo	   tanto	  una	  exigencia	  del	  guión	  de	   la	  historia	  de	   la	  RFA:	  garantizaba	  por	  un	  lado	   que	   los	   horrores	   del	   pasado	   no	   volverían	   y,	   por	   el	   otro,	   demostraba	   la	  superioridad	  moral	  del	  “mundo	  libre”	  frente	  al	  bloque	  comunista.	  Tanto	  es	  así,	  que	  la	   veremos	   reaparecer	   como	   una	   pose	   predominante	   entre	   los	   periodistas	   que	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  49	  SCHMIT	  en	  entrevista	  con	  RENNERT,	  Susanne	  (2005):	  “«Es	  war	  natürlich	  mehr	  als	  Quatsch».	  Tomas	  Schmit	   im	  Gespärch	  mit	  Susanne	  Rennert.	  Berlin,	  15.	  März	  2005”,	  en	  NEUBURGER	   (ed.)	   (2009),	  op.	  
cit.,	  pp.	  105-­‐114(p.	  109),	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  SCHMIT	  &	  RENNERT	  (2005).	  	  50	   Las	   dos	   “experiencia[s]	   artística[s]	   decisivas”	   para	   Jährling	   antes	   de	   la	   guerra	   habían	   estado	  marcadas	  por	   la	   intolerancia	  nacionalsocialista.	  La	  primera	  había	  sido	   la	  Exposición	  Universal	  de	  París	  de	  1937,	  fundamental	  para	  él	  por	  brindarle	  la	  oportunidad	  de	  conocer	  directamente	  el	  arte	  de	  vanguardia	  al	  que	  no	  tenía	  acceso	  en	  Alemania.	  La	  segunda	  fue	  la	  célebre	  exposición	  de	  ENTARTETE	  
KUNST	   (“ARTE	  DEGENERADO”)	   celebrada	  por	   los	  propios	  nazis,	   la	  última	  ocasión	  en	   la	  que	  pudo	   “ver	  buen	  arte”	  antes	  de	  que	  estallara	  el	  conflicto	  armado.	  Véase:	  JÄHRLING	  &	  BAUM	  (1989),	  op.	  cit.,	  p.	  220.	  51	   (Énfasis	   añadido).	   [ms]:	   “Das	   Porträt	   der	   Woche:	   Rolf	   Jährling”,	   recorte	   de	   prensa	   sin	  indicaciones	  de	  periódico	  o	  fecha	  [ca.	  1965],	  en	  ZADIK	  (A5.XIII.9).	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escribieron	   sobre	   la	   PEQUEÑA	   FIESTA	   DE	   VERANO.52	   Puede	   por	   tanto	   concluirse	   que	  Fluxus	   fue	   una	   suerte	   de	   hijo	   ilegítimo	   nacido	   de	   la	   fusión	   entre	   dos	   visiones	  opuestas	  del	  bloque	  capitalista:	  por	  un	  lado,	  la	  interna	  y	  oficial	  de	  la	  Alemania	  del	  
Wirtschaftswunder	   (“milagro	   económico”),	   que	   se	   auto-­‐legitimaba	  haciendo	  de	   la	  tolerancia	  su	  bandera;	  por	  otro	  lado,	  la	  de	  Maciunas,	  transgresora,	  pero	  no	  por	  ello	  menos	  interna.	  Y	  es	  que,	  como	  ha	  demostrado	  un	  estudio	  de	  Cuauhtémoc	  Medina,	  la	  crítica	  del	  lituano	  a	  la	  “decadencia	  occidental”	  era	  propia	  de	  un	  occidental,	  en	  el	  sentido	   de	   que	   se	   apoyaba	   en	   una	   imagen	   de	   la	   URSS	   idealizada,	   fruto	   de	   la	  proyección	  de	   sus	   fantasías	  anti-­‐capitalistas	  en	  una	   realidad	  que	   conocía	   solo	  de	  forma	  lejana	  e	  imprecisa.53	  	  Destapadas	  las	  intenciones	  ocultas	  de	  Maciunas,	  volvamos	  ahora	  a	  los	  añadidos	  de	  última	   hora	   al	   programa	  de	   la	   FIESTA	   DE	   VERANO,	   de	   los	   que	   Jährling	   informó	   a	   su	  audiencia	   antes	   de	   dar	   paso	   a	   los	   artistas.	   Se	   trataba	   de	   tres	   nuevas	   piezas	   que	  habían	  sido	  anotadas	  sobre	  una	  de	  las	  invitaciones	  por	  dos	  manos	  diferentes:	  la	  de	  Maciunas	   y	   la	   del	   galerista.	   Con	   caligrafía	   cuidada	   y	   tinta	  marrón,	   el	   primero	   de	  ellos	   había	   escrito	   los	   tres	   números	   de	   las	   nuevas	   piezas	   (la	   5ª,	   6ª	   y	   7ª),	   y	   los	  títulos	  de	  las	  dos	  últimas	  (6ª	  y	  7ª).	  Con	  letra	  más	  descuidada	  y	  tinta	  azul,	  Jährling	  había	  añadido	  el	  título	  de	  la	  5ª	  y	  la	  había	  pasado	  a	  la	  última	  posición,	  modificando	  la	  numeración	  de	  Maciunas	  (Fig.	  11).	  Estos	  detalles	  son	  reveladores	  respecto	  a	  la	  idiosincrasia	   de	   los	   artistas:	   que	   el	   lituano	   hubiera	   dejado	   libre	   la	   5ª	   posición	  demuestra	   que	   no	   se	   tuvo	   claro	   hasta	   el	   último	   momento	   de	   qué	   pieza	   iba	   a	  tratarse,	  y	  que	  el	  galerista	  la	  pasara	  al	  final	  del	  programa	  confirma	  el	  riesgo,	  por	  así	  decirlo,	   que	   la	   pieza	   en	   cuestión	   conllevaba.	   Se	   trataba	   del	   Tribut	   [an	   größten	  
lebenden	  Komponisten	  in	  Deutschland]	  (“Tributo	  [al	  compositor	  vivo	  más	  importante	  
de	   Alemania]”)	   de	   Jed	   Curtis	   quien,	   en	   una	   entrevista	   personal	   por	  videoconferencia	   me	   explicaba	   que,	   cuando	   inició	   su	   performance	   al	   final	   de	  aquella	  noche,	  ni	  siquiera	  sus	  compañeros	  sabían	  lo	  que	  iba	  a	  hacer.	  Añadía	  que:	  
“Sí,	  normalmente,	  ¿sabes?,	   la	  otra	  gente	  Fluxus	  sabía	  que	  debían	  poner	   la	  pieza	  de	  Jed	   Curtis	   al	   final,	   porque	   ¿qué	   puedes	   hacer	   después	   de	   Jed	   Curtis?	   Nada.	   […]	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  52	  Véase:	  infra,	  apartado	  C.2	  de	  este	  cap.	  53	  Véase:	  MEDINA	  (2006),	  op.	  cit.,	  pp.	  231-­‐243.	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Porque	  la	  mayoría	  de	  las	  piezas	  Fluxus	  que	  hice	  eran	  muy,	  muy	  intensas,	  y	  extrañas,	  y	  a	  veces	  asquerosas,	  y	  a	  veces	  sexuales.”54	  Por	  lo	  demás,	  puede	  observarse	  que	  la	  incorporación	  de	  Curtis	  a	  la	  velada	  se	  debió	  con	   toda	   seguridad	   a	   Nam	   June	   Paik,	   principal	   contacto,	   junto	   a	   Vostell,	   del	  estadounidense	  en	  tierras	  renanas.55	  Es	  más,	  es	  probable	  que	  Curtis	  se	  encontrara	  entre	  los	  “5	  amigos”	  que	  el	  surcoreano	  le	  había	  anticipado	  a	  Jährling	  que	  traería	  a	  la	  fiesta,	  al	  parecer	  sin	  darle	  mayores	  explicaciones.56	  	  En	   cuanto	   a	   los	   otros	   dos	   añadidos,	   fueron	   responsabilidad	   de	   Maciunas,	   como	  demuestra	  el	  hecho	  de	  que	  se	  tratara	  de	  dos	  piezas	  relacionadas	  directamente	  con	  la	   escena	   neoyorquina	   post-­‐cageana	   y	   la	   edición	   de	   An	   Anthology	   de	   La	   Monte	  Young:	  Ear	  Piece	  (“Pieza	  para	  oído,”	  en	  la	  invitación	  consignada	  como	  Ear	  Music),	  del	   compositor	   estadounidense	   Terry	   Riley,	   era	   una	   de	   las	   partituras	   que	   se	  publicarían	   en	   la	   recopilación	   de	   Young	   mientras	   que	   Constellation	   No.	   2	  (“Constelación	  no.	  2”),	  de	  Dick	  Higgins,	  formaba	  parte	  del	  material	  remanente	  de	  la	  misma	  que	  el	  lituano	  se	  proponía	  editar	  por	  su	  cuenta.57	  Se	  puede	  así	  concluir	  que	  el	  programa	  definitivo	  de	  APRÈS	  JOHN	  CAGE	  fue	  el	  resultado	  de	   la	  confluencia	  espontánea	  entre	   la	  red	  artística	   local,	  ágilmente	  articulada	  por	  Paik,	  y	   los	  planes	  concebidos	  por	  Maciunas	  a	  raíz	  de	  su	  experiencia	  neoyorquina.	  Se	  propiciaba	  así	  una	  fusión	  de	  experimentos	  escénicos	  que	  iba	  a	  ser	  característica	  de	   los	   primeros	   eventos	   Fluxus,	   donde	   se	   presentarían	   piezas	   nacidas	   en	   dos	  contextos	  culturales	  afines	  pero	  diversos,	  como	  eran	  Nueva	  York	  y	  Renania.	  Esto,	  no	   obstante,	   no	   le	   impediría	   al	   promotor	   abrir	   el	   concierto	   de	   aquella	   noche	   de	  verano	  en	  Wuppertal	  con	  una	  conferencia	  estratégicamente	  dedicada	  a	  los	  Estados	  Unidos.	  Al	   fin	  y	  al	  cabo,	   todos	   los	  autores	  que	  se	   iban	  a	  presentar	  eran	  de	  origen	  estadounidense,	   aunque	   varios	   residieran	   en	  Europa	   y,	   por	   otro	   lado,	   aludir	   a	   la	  gran	   potencia	   capitalista	   de	   la	   Guerra	   Fría	   en	   una	   ciudad	   de	   provincias	   de	   la	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  54	  CURTIS	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012b),	  op.	  cit.	  Sobre	   la	  pieza	  en	  cuestión	  véase:	   infra,	  apartado	  B.2.5.	  de	  este	  cap.	  55	  Ibid.	  56	   En	   la	   lista	   de	   asistencia	   del	   galerista	   figuraban	   el	   “Sr.	   Paik	   y	   5	   amigos.”	   Curtis,	   por	   su	   parte,	  recuerda,	   aunque	   vagamente,	   que	   se	   desplazó	   a	   Wuppertal-­‐Elberfeld	   con	   Paik.	   Cf.:	   [JÄHRLING	  (1962a)],	  op.	  cit.;	  y	  CURTIS	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012b),	  op.cit.	  57	  En	  An	  Anthology	  se	  publicó	  su	  precedente,	   la	  Constellation	  No.	  1.	  Véase:	  YOUNG	  (ed.)	  (1963),	  op.	  
cit.,	  s./p.	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Alemania	   occidental	   no	   podía	   por	   menos	   que	   contribuir	   a	   impresionar	  favorablemente	  al	  público.	  
	  
2.2.	  LA	  CONFERENCIA	  INTRODUCTORIA	  DE	  GEORGE	  MACIUNAS:	  A	  LA	  BÚSQUEDA	  DE	  UNA	  IDENTIDAD	  
«ANTI-­‐ARTÍSTICA»	  	  
Figura	  12:	  C.	  Caspari	  leyendo	  la	  conferencia	  de	  Maciunas	  durante	  el	  KLEINES	  SOMMERFEST.	  	  Fotografía	  atribuida	  a	  Rolf	  o	  Anneliese	  Jährling	  (Silverman	  Fluxus	  Collection).	  	  Terminadas	   las	   presentaciones	   de	   Rolf	   Jähling,	   el	   concierto	   dio	   comienzo	   con	   la	  lectura	   del	   ensayo	   introductorio	   de	   George	  Maciunas,	   redactado	   inicialmente	   en	  inglés	   como	   “Neo-­‐Dada	   in	   Music,	   Theater,	   Poetry,	   Art”	   (“Neo-­‐Dada	   en	   música,	  teatro,	  poesía,	  arte,”	  ca.	  1962),	  y	   traducido	  al	  alemán	  para	   la	  ocasión	  como	  “Neo-­‐Dada	   in	   den	   Vereinigten	   Saaten”	   (“Neo-­‐Dada	   en	   los	   Estados	   Unidos,”	   1962)	  (ANEXOS	  A1.a,	  pp.	  7-­‐9;	  y	  A1.b,	  pp.	  11-­‐15).	  A	  pesar	  de	  haber	  vivido	  algunos	  años	  de	  su	  adolescencia	  en	  Alemania,	  el	  lituano	  no	  consideró	  apropiado	  leerlo	  él	  mismo	  y	  delegó	  en	  Caspari	  (Fig.	  12),	  quien	  muy	  probablemente	  había	  colaborado	  también	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en	   la	   elaboración	   de	   la	   versión	   alemana.58	   Hombre	   de	   teatro,	   Caspari	   leyó	   con	  dicción	   segura	   y	   entonación	   marcada.	   Es	   de	   suponer,	   no	   obstante,	   que	   la	  concurrencia	   no	   lo	   tuvo	   fácil	   para	   seguir	   la	   argumentación.	   El	   ambiente	   festivo	  creado	   por	   Jährling	   contrastaba	   marcadamente	   con	   el	   tono	   académico	   que	   se	  imponía	   ahora	   a	   la	   velada	   y	   que	   demandaba	   concentración	   de	   todo	   aquel	   que	  quisiera	   entender	   y	   adentrarse	   en	   las	   arenas	   movedizas	   de	   los	   desarrollos	  artísticos	   más	   radicales	   del	   momento.	   Aunque	   la	   conferencia	   abundaba	   en	  ejemplos	   concretos	   y	   contundentes,	   su	   enfoque	   era	   eminentemente	   abstracto,	  presentando	  el	  nuevo	  arte	  a	  través	  de	  conceptos	  relacionados	  con	  la	  historia	  y	   la	  crítica	  del	  arte,	  todos	  ellos	  en	  uso	  ya	  con	  anterioridad,	  pero	  seguramente	  ajenos	  a	  la	  mayor	  parte	  de	  la	  culta	  aunque	  provinciana	  audiencia	  del	  Parnaso.	  	  “Neo-­‐Dada	  en	   los	  Estados	  Unidos”	  suponía,	  en	  efecto,	  una	  toma	  en	  consideración	  de	   ciertos	   debates	   de	   la	   actualidad	   artística.	   Maciunas	   se	   servía	   de	   ellos	   como	  puntos	  de	  referencia	  a	  partir	  de	  los	  cuales	  formular	  la	  peculiar	  utopía	  anti-­‐artística	  que,	   en	   adelante,	   inspiraría	   sus	   ideas	   acerca	   de	   los	   objetivos	   de	   Fluxus	   y	   sus	  estrategias.	  El	  ensayo	  ha	  de	  verse	  así	  como	  una	  suerte	  toma	  de	  tierra	  que	  conecta	  la	   ideología	   maciunesca	   con	   el	   marco	   teórico-­‐historiográfico	   de	   los	   nuevos	  desarrollos	   artísticos.	   Esta	   conexión	   se	   establece	   a	   través	   de	   dos	   términos	  fundamentales:	   el	  primero,	   «Neo-­‐Dada»,	   le	  da	   título	  a	   la	   conferencia;	   el	   segundo,	  «Concretismo»,	  es	  el	  eje	  que	  articula	  toda	  su	  argumentación.	  	  Antes	  de	  abordar	  el	   análisis	  de	  estos	  dos	   conceptos	   fundamentales	   conviene,	   sin	  embargo,	  preguntarse	  de	  qué	  clase	  de	  escrito	  estamos	  hablando.	  Más	  allá	  de	  que	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  58	   Dos	   aspectos	   apuntan	   a	   que,	   como	   sugiere	   el	   especialista	   Jon	   Hendricks,	   Caspari	   participó	   o,	  incluso,	  fue	  el	  responsable	  de	  la	  traducción:	  su	  estilo	  recargado,	  característico	  de	  este	  artista,	  y	  el	  pasaje	  referido	  al	  teatro.	  Este	  pasaje	  es	  íntegramente	  un	  añadido	  (el	  boceto	  inglés	  de	  la	  conferencia	  no	   contiene	   referencia	   alguna	   al	   teatro),	   y	   ofrece	   una	   descripción	   de	   lo	   que	   denomina	   “teatro	  concreto”	  que	  resuena	  claramente	  con	  el	  experimento	  escénico	  que	  Caspari	  había	  tratado	  de	  llevar	  a	  cabo	  con	  Originale.	  En	  cuanto	  al	  estilo	   literario	  del	  dramaturgo,	  el	   critico	  de	  arte	   John	  Anthony	  Thwaites	  llegaría	  a	  escribir	  que:	  “En	  su	  texto	  en	  el	  prospecto	  [de	  la	  EXPOSITION	  OF	  MUSIC.	  ELECTRONIC	  
TELEVISION	  de	  Paik],	  que	  nos	  resulta	  incomprensible	  gracias	  al	  alemán	  del	  Sr.	  C.	  Caspari,	  el	  Sr.	  Paik	  cita	   a	  Montaigne.”	   THWAITES,	   John	  Anthony:	   “Der	   Philosoph	   und	   die	  Katze:	  Nam	   June	   Paik	   in	   der	  Galerie	  Parnass	  in	  Wuppertal”,	  Deutsche	  Zeitung,	  9	  de	  abril	  de	  1963,	  p.	  10.	  Cf.	   también:	  HENDRICKS	  (1988c),	   op.	   cit.,	   pp.	   21-­‐29	   (p.	   23).	   Respecto	   a	   la	   adolescencia	   de	  Maciunas	   en	   Alemania,	   véase:	  MACIUNAS,	  Leokadija	  (1979):	  “My	  Son”,	  original	  mecanografiado	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  56),	  19	  páginas,	  [traducción	  del	  ruso	  por	  Tohmas	  Campbell],	  publicado	  en	  MAZIN,	  Viktor	  (ed.)	   (1997):	   Kabinet:	   An	   Anthology.	   Cat.	   Exp.:	   Stedelijk	   Museum,	   Ámsterdam.	   San	   Petersburgo:	  Inapress,	  pp.	  149-­‐166	   (pp.	  153-­‐154);	   sobre	   su	   fuerte	  acento	  en	  alemán,	  véase:	  HIGGINS	  &	  DANIELS	  (1990),	  op.	  cit.,	  p.	  20.	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sea	   un	   ensayo,	   presenta	   características	   que	   lo	   alinean	   con	   otros	   dos	   subgéneros	  diferentes	  simultáneamente.	  La	  tesis	  que	  guía	  este	  apartado	  es	  que	  esta	  dualidad,	  que	  casi	  podría	   tacharse	  de	   indecisión,	  no	  es	  solo	  característica	  de	  “Neo-­‐Dada	  en	  los	   Estados	   Unidos”,	   sino	   una	   evidencia	   del	   estadio	   en	   que	   se	   encontraba	   en	  general	  el	  proyecto	  de	  Maciunas	  en	  la	  primavera	  de	  1962.	  La	  dualidad	  en	  cuestión	  consiste	  en	   lo	   siguiente:	  por	   su	   forma	  de	  considerar	   los	  debates	  de	   la	  actualidad	  artística,	   el	   texto	   refleja	   una	   voluntad	   informativa;	   sin	   embargo,	   su	   exposición	  termina	   por	   transformarse	   en	   una	   auténtica	   declaración	   de	   intenciones,	   en	   una	  defensa	   de	   la	   peculiar	   utopía	   anti-­‐artística	   maciunesca.	   “Neo-­‐Dada…”	   refleja	   así	  una	   tensión	   entre	   dos	   actitudes:	   la	   didáctica	   y	   la	  militante,	   donde	   la	   primera	   se	  pone	  en	  última	  instancia	  al	  servicio	  de	  la	  segunda.	  La	  actitud	  didáctica	  bebe	  de	  la	  faceta	   de	   historiador	   del	   arte	   del	   lituano,	   sobre	   la	   que	   volveré	   enseguida,	   y	   se	  plasma	  en	  un	  diagrama	  que	  constituye	   la	  base	  sobre	   la	  que	  redactó	  su	  charla.	  La	  actitud	  militante	  se	  relaciona	  con	  su	  ideología	  comunista,	  oculta	  aún	  a	  los	  ojos	  de	  la	  audiencia	  pero	   latente	  y	  determinante	  de	  sus	   iniciativas.	  Tanto	  cronológica	  como	  conceptualmente,	   esta	   dualidad	   sitúa	   claramente	   al	   ensayo	   entre	   una	   serie	   de	  “conferencias-­‐demostraciones”	  educativas	  que	  Maciunas	  había	  impartido	  en	  su	  AG	  Gallery	  de	  Nueva	  York	  en	  la	  primavera	  de	  1961	  (Fig.	  17),	  y	  el	  abiertamente	  político	  
“Manifiesto	  purga”	  que	  editaría	  para	  el	  festival	  Fluxus	  celebrado	  en	  Dusseldorf	  en	  febrero	  de	  1963	  (Fig.	  32).59	  	  A	  continuación	  ofreceré	  un	  recorrido	  en	  tres	  tiempos	  que,	  partiendo	  de	  los	  afanes	  didácticos	  del	  promotor,	  culminará	  con	  la	  exposición	  de	  sus	  intenciones	  políticas.	  Las	   tres	   etapas	   del	   recorrido	   son:	   el	   diagrama	   apenas	   citado,	   que	   sirve	   para	  aproximarse	   al	   modus	   operandi	   intelectual	   de	   Maciunas;	   y	   las	   dos	   piedras	  angulares	   de	   su	   conferencia,	   los	   citados	   términos	   «Neo-­‐Dada»	   y	   «Concretismo»,	  cuyo	   análisis	   revela	   tanto	   los	   rasgos	  principales	   del	   contexto	   teórico-­‐histórico	   al	  que	  remiten,	  como	  las	  particularidades	  de	  la	  interpretación	  maciunesca	  del	  mismo.	  En	   cuanto	   a	   la	   metodología	   seguida,	   entre	   toda	   la	   variedad	   de	   fuentes	   que	   he	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  59	   Cf.:	   MACIUNAS,	   George	   (1961e):	   Mvsiqva	   Antica	   et	   Nova,	   tarjeta	   de	   invitación	   a	   las	   tres	  conferencias-­‐demostraciones	   impartidas	   entre	   el	   25	   de	  marzo	   y	   el	   14	   de	  mayo	   de	   1961,	   sendos	  ejemplares	   en	   Jean	   Brown	   Papers	   (Series	   I,	   Box	   31,	   Folder	   48)	   y	   Sammlung	   Buchkunst	  Kunstbibliothek	  (NB	  Sohm	  1999.192);	  y	  MACIUNAS,	  George	  (1963):	  “Manifesto”,	  reproducido	  entre	  otros	  en	  HENDRICKS,	  Jon	  (ed.)	  (1981):	  Fluxus	  etc.	  The	  Gilbert	  and	  Lila	  Silverman	  Collection.	  Cat.	  Exp.:	  Cranbrook	  Academy	  of	  Art	  Museum,	  Bloomfield	  Hills	  (MI),	  p.	  7.	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manejado	  conviene	  destacar	  tres	  fundamentales,	  que	  se	  mantienen	  en	  diálogo	  a	  lo	  largo	  de	  todo	  el	  apartado:	  el	  consabido	  diagrama	  y	  las	  dos	  versiones	  del	  ensayo,	  es	  decir,	  el	  boceto	  inicial	  en	  inglés	  y	  el	  escrito	  definitivo	  en	  alemán.	  Este	  último	  no	  es	  simplemente	  una	  traducción	  de	  aquel,	  sino	  que	  está	  revisado	  y	  actualizado,	  con	  la	  consiguiente	  supresión	  de	  algún	  pasaje,	  la	  inclusión	  de	  varios	  nuevos	  y,	  como	  se	  ha	  visto,	   la	   modificación	   del	   título.60	   Ambas	   variantes	   serán	   tenidas	   en	   cuenta,	  subrayándose	  sus	  diferencias	  cuando	  sean	  relevantes.	  	  
2.2.A.	  EL	  «DIAGRAMA	  FLUXUS»:	  ¿UN	  NOMBRE	  Y	  UN	  DENOMINADOR	  COMÚN?	  	  
	  
Figura	  13:	  G.	  Maciunas,	  Time	  projected	  in	  2	  dim.	  Space	  POETRY	  GRAPHICS	  /space	  projected	  in	  time	  
GRAPHIC	  MUSIC/Time	  projected	  in	  space	  MUSIC	  THEATRE,	  ca.	  1962.	  	  Entre	   1955	   y	   1960	  Maciunas	   había	   estudiado	   historia	   del	   arte	   en	   el	   Institute	   of	  Fine	  Arts	  de	  la	  New	  York	  University,	  desarrollando	  una	  pasión	  por	  la	  disciplina	  que	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  60	  El	  Archivo	  Sohm	  alberga	  un	  microfilm	  con	  la	  versión	  original	  inglesa,	  así	  como	  una	  transcripción	  de	  la	  misma	  (2	  páginas);	  esta	  está	  publicada	  por	  ej.	  en	  PHILLPOT	  y	  HENDRICKS	  (eds.)	  (1988),	  op.	  cit.,	  pp.	  25-­‐27.	  La	  versión	  alemana	  en	  circulación	  se	  corresponde	  con	  la	  transcripción	  de	  la	   lectura	  de	  Caspari	   en	   la	   Galerie	   Parnass	   a	   partir	   del	   audio	   de	   la	   velada,	   véase:	  Après	   John	   Cage	   (9.6.1962),	  
op.cit.,	  ca.	  11	  min.;	  está	  publicada	  entre	  otros	  en	  VOSTELL	  &	  BECKER	  (eds.)	  (1965),	  op.	  cit.,	  pp.	  192-­‐	  195.	  Ambos	  textos	  están	  adjunto	  a	   la	  presente	  tesis	  doctoral	  en	  los	  ANEXOS	  A1.a	  (pp.	  7-­‐9)	  y	  A1.b	  (pp.	  11-­‐15).	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nunca	   le	  abandonaría	  y	  que	  encontró	  su	  más	  singular	   forma	  de	  expresión	  en	  sus	  célebres	   diagramas,	   hoy	   conocidos	   por	   metonimia	   también	   como	   “learning	  machines”	   o	   “máquinas	   de	   aprendizaje”.61	   Truncado	   su	   sueño	   de	   convertirse	   en	  profesor	   por	   la	   muerte	   repentina	   de	   su	   mentor	   académico,62	   mantuvo	   la	  costumbre	  de	  acumular	  datos	  para	  organizarlos	  en	  sus	  “máquinas	  de	  aprendizaje”	  y	  hacia	  finales	  de	  1961	  trabajaba	  en	  un	  “diagrama	  Fluxus”	  (Fig.	  13)	  –	  al	  menos,	  así	  era	  como	  lo	  llamaba	  en	  privado,	  en	  la	  correspondencia	  que	  venía	  manteniendo	  con	  Dick	   Higgins	   desde	   su	   llegada	   a	   Alemania.63	   De	   este	   intercambio	   epistolar	   se	  desprende	  que	  Maciunas	  había	  concebido	  el	  diagrama,	  hoy	  oficialmente	  bautizado	  como	   Time-­Space	   Chart	   (“Gráfico	   de	   tiempo-­espacio”),	   como	   un	   sistema	   de	  indexación	  de	  los	  artistas	  que	  estaba	  considerando	  para	  su	  inclusión	  en	  la	  revista	  antológica	  Fluxus.	  De	  ahí	  que	  se	  refiriera	  a	  él	  como	  “diagrama	  Fluxus”:	  
“También	   te	   adjunto	   a	   modo	   a	   sugerencia	   el	   esbozo	   de	   una	   idea	   para	   agrupar	   –	  categorizar	  a	  diferentes	  personas	  entre	  las	  gráficas	  y	  la	  poesía	  y	  el	  teatro	  en	  el	  otro	  extremo.	   Puedes	   revisar,	   expandir,	   contraer	   o	   desechar	   esta	   idea	   si	   te	   parece	  objetable.	   Aunque	   estaría	   bien	   crear	   categorías	   que	   se	   pudieran	   adaptar	   (más	   o	  menos)	   también	   a	   Europa	   y	   Japón,	   de	   modo	   que	   todos	   los	   números	   [de	   Fluxus]	  tuvieran	  sus	  índices	  realizados	  según	  un	  patrón	  similar.”64	  La	  función	  primera	  del	  diagrama	  era	  por	  lo	  tanto	  hacer	  las	  veces	  de	  índice.65	  Pero	  su	   vocación	   iba	   más	   allá,	   ya	   que	   aspiraba	   a	   encontrar	   un	   patrón	   de	   análisis	  universalmente	  válido	  para	  clasificar	  el	  quehacer	  de	   los	  artistas	  de	   la	  generación	  de	  Maciunas	   (con	   alguna	   excepción	   notable	   como	   la	   de	   John	   Cage),	   que	   estaban	  despuntando	  entonces	  en	  Estados	  Unidos,	  Europa	  y	   Japón,	  dejando	  entrever	  una	  nueva	   tendencia	   en	   las	   artes.	   Como	   las	   palabras	   arriba	   citadas	   sugieren	   y	   la	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  61	  Cf.:	  SCHMIDT-­‐BURKHARDT	  (2011),	  op.	  cit.	  Sobre	  la	  formación	  de	  Maciunas,	  véase:	  MACIUNAS,	  George	  (ca.	  1976):	  “George	  Maciunas	  –	  Biographical	  Data”,	  copia	  de	  original	  mecanografiado	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  57),	  1	  página.	  62	  Cf.:	  MACIUNAS,	  Leokadija	  (1979),	  op.	  cit.,	  p.	  155.	  63	  Véanse:	  MACIUNAS	  en	  carta	  a	  Dick	  Higgins,	  s./f.	   (entre	  noviembre-­‐diciembre	  de	  1961	  y	  el	  18	  de	  enero	  de	  1962),	  copia	  del	  original	  manuscrito	  en	  Archivo	  Sohm	  (correspondencia	  de	  Dick	  Higgins);	  MACIUNAS	  a	  Dick	  Higgins	  (18	  de	  enero	  de	  1962),	  op.	  cit.	  	  64	  MACIUNAS,	  George	  en	   carta	  mecanografiada,	   s./f.	   (finales	  de	  1961)	  probablemente	  dirigida	  a	  La	  Monte	  Young	  o	  a	  Dick	  Higgins,	  original	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  56,	  Folder	  2).	  	  65	  Ya	  la	  segunda	  versión	  de	  los	  planes	  provisionales	  para	  el	  contenido	  de	  los	  primeros	  números	  de	  
Fluxus	   incluía	   como	   anexo	   del	   segundo	   número	   un	   “índice	   –	   directorio	   de	   nuevo	   arte,	   música,	  literatura	  &	  cine.”	  MACIUNAS,	  George	  (1961-­‐1962a):	  Fluxus.	  Tentative	  Plan	  for	  Contents	  of	  the	  First	  6	  
Issues,	  folleto	  informativo	  de	  los	  contenidos	  de	  la	  revista	  Fluxus,	  rollo	  de	  papel	  (Versión	  B),	  ejemplar	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  56,	  Folder	  2).	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correspondencia	   con	  Higgins	   demuestra,	   el	   lituano	   tomó	   como	   punto	   de	   partida	  para	   este	   trabajo	   de	   catalogación	   a	   los	   artistas	   que	   le	   resultaban	   entonces	   más	  conocidos,	   es	   decir,	   a	   los	   estadounidenses,	   a	   quienes	   tenía	   previsto	   dedicar	   el	  primer	  número	  de	  Fluxus.	  Estudioso	  metódico,	  se	  hacía	  listas	  con	  los	  nombres	  de	  algunos	   de	   estos	   autores	   y	   se	   las	   enviaba	   a	   Higgins	   para	   que	   él	   le	   aconsejara	   si	  merecía	   la	   pena	   incluirlos.66	   Siguiendo	   sus	   consejos	   y	   conforme	   a	   sus	   propios	  planteamientos,	   Maciunas	   realizó	   hasta	   tres	   versiones	   del	   gráfico	   en	   inglés,	   así	  como	  una	  cuarta	  en	  alemán,	  simplificada	  en	  contenido.	  Esta	  última,	  escrita	  en	  un	  papel	  de	  gran	  tamaño,	  fue	  desplegada	  a	  las	  espaldas	  de	  Caspari	  durante	  su	  lectura	  del	  ensayo	  “Neo-­‐Dada…”	  en	  Wuppertal.67	  Es	  curioso	  el	  hecho	  de	  que,	  lo	  que	  Maciunas	  trataba	  de	  analizar	  y	  clasificar	  dentro	  de	  la	  cuadrícula	  de	  su	  Gráfico	  de	  tiempo-­espacio,	  era	  precisamente	  la	  disolución	  de	  la	   rigidez	   de	   separación	   tradicional	   entre	   las	   diversas	   categorías	   artísticas.	   Los	  individuos	   seleccionados	   para	   Fluxus	   procedían	   de	   diferentes	   disciplinas,	   tales	  como	   la	   poesía,	   la	   composición	   musical	   y	   las	   artes	   plásticas,	   pero	   con	   sus	  innovaciones	  estaban	  deslizando	  las	   fronteras	  que	   las	  separaban	  a	  unas	  de	  otras.	  Este	  planteamiento	   interdisciplinar	  es	   la	  esencia	  del	  diagrama,	  y	  se	  plasma	  en	  su	  coordenada	  horiziontal,	  organizada	  en	  sucesivas	  columnas	  dedicadas	  a	  diferentes	  ámbitos	  de	  creación:	  desde	  las	  “historias”	  y	  la	  “poesía/semántica”,	  pasando	  por	  los	  “diagramas	   musicales”	   y	   la	   “música	   para	   cinta	   magnetofónica”,	   hasta	   los	  “happenings”,	  los	  “ambientes”	  y	  el	  “junk-­‐art”	  (o	  “arte	  basura”).	  Aunque	  con	  alguna	  excepción,	  las	  casillas	  de	  la	  mayoría	  de	  los	  artistas	  incluidos	  se	  extienden	  por	  más	  de	   una	   columna.	   Mediante	   esta	   visualización,	   Maciunas	   trataba	   de	   demostrar	   la	  continuidad	  dentro	  de	  la	  diversidad,	  así	  como	  de	  encontrar	  el	  denominador	  común	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  66	  Véanse:	  las	  dos	  cartas	  de	  MACIUNAS	  citadas	  supra,	  notas	  63	  y	  64	  de	  este	  apartado;	  y	  su	  postal	  del	  21	  de	  febrero	  de	  1962,	  copia	  en	  Archivo	  Sohm	  (correspondencia	  de	  Dick	  Higgins;	  allí	  se	  encuentra	  con	  la	  numeración	  62#6)	  y	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box,	  31,	  Folder	  5);	  véanse	  así	  mismo	  dos	  cartas	   de	  HIGGINS	   a	  Maciunas,	   ambas	   s./f.	   (ca.	   diciembre	   de	   1961	   y	   anteriores	   al	   18	   de	   enero	   de	  1962),	  sendas	  copias	  de	  los	  originales	  mecanografiados	  (respectivamente	  numeradas	  como	  62#1	  y	  62#4)	  en	  Archivo	  Sohm	  (correspondencia	  de	  Dick	  Higgins)	  y	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  4).	  	  67	  Los	  nombres	  exactos	  y	  las	  fechas	  de	  las	  tres	  versiones	  inglesas	  son	  los	  siguientes:	  Space	  projected	  
in	   time	   GRAPHIC	   MUSIC/Time	   projected	   in	   space	   MUSIC	   THEATRE,	   ca.	   diciembre	   de	   1961;	   Time	  
projected	  in	  2	  dim.	  Space	  POETRY	  GRAPHICS/space	  projected	  in	  time	  GRAPHIC	  MUSIC/Time	  projected	  
in	   space	   MUSIC	   THATRE,	   ca.	   1962;	   y	   Time	   projected	   in	   2	   dim.	   Space	   POETRY	   GRAPHICS	   /space	  
projected	  in	  time	  GRAPHIC	  MUSIC/Time	  projected	  in	  space	  MUSIC	  THEATRE,	  ca.	  1962	  (Fig.	  13).	  Las	  tres,	  más	   la	  version	  alemana,	  están	  reproducidas	  en:	  SCHMIDT-­‐BURKHARDT	  (2011),	  op.	  cit.,	  pp.	  184-­‐185.	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a	  toda	  esa	  variedad	  de	  prácticas	  artísticas	  interconectadas.	  A	  tal	  fin,	  las	  clasificaba	  en	   dos	   grupos:	   las	   artes	   del	   tiempo	   y	   las	   del	   espacio	   que,	   según	   explicaba	   en	   el	  boceto	  en	  inglés	  de	  su	  conferencia,	  se	  entrelazaban	  unas	  con	  otras	  en	  una	  suerte	  de	  círculo	  infinito:	  
“…las	   nuevas	   actividades	   de	   los	   artistas	   se	   pueden	   esquematizar	   con	   referencia	   a	  dos	   coordenadas:	   la	   coordenada	   horizontal	   […]	   define	   la	   transición	   de	   las	   artes	  «temporales»	  a	  las	  artes	  «espaciales»	  y	  de	  vuelta	  al	  «tiempo»	  y	  al	  «espacio»,	  etc.	  ...”	  (A1.a,	  p.	  7)	  Para	  poder	  presentar	  ese	  loop	  incesante	  de	  forma	  unitaria,	  Maciunas	  necesitaba	  un	  nombre	  propio,	  y	  creyó	  encontrarlo	  en	  la	  voz	  de	  «Neo-­‐Dada».	  Como	  explicitaba	  el	  primer	  título	  de	  su	  ensayo,	  «Neo-­‐Dada»	  se	  manifestaba	  en	  “música,	  teatro,	  poesía,	  arte,”	   es	   decir,	   en	   “muy	   amplios	   campos	   de	   la	   creatividad.”	   En	   cuanto	   al	  denominador	   común	   a	   todos	   ellos,	   el	   aglutinante	   que	   los	  mantenía	   unidos	   en	   su	  girar,	  ese	  era	  el	  «Concretismo»:	  “casi	  cada	  categoría	  y	  cada	  artista	  […]	  está	  ligado	  al	  concepto	   de	   Concretismo”,	   el	   cual,	   en	   teoría,	   definía	   la	   coordenada	   vertical	   del	  
Gráfico,	  estableciendo:	  	  
“una	  transición	  desde	  el	  arte	  extremadamente	  artificial,	  el	  arte	  ilusionista,	  y	  el	  arte	  abstracto	  (que	  están	  fuera	  del	  ámbito	  de	  este	  ensayo),	  hasta	  el	  concretismo	  leve,	  que	  se	  va	  haciendo	  más	  y	  más	  concreto,	  o	  no-­‐artificial,	  hasta	  convertirse	  en	  no-­‐arte,	  anti-­‐arte,	  naturaleza,	  realidad.”	  (A1.a,	  p.	  7)	  «Neo-­‐Dada»	  quedaría	  así	  fijado	  como	  el	  nombre	  genérico	  de	  los	  nuevos	  desarrollos	  artísticos	   interdisciplinares	  desplegados	  en	  el	   eje	  horizontal,	   y	   el	   «Concretismo»,	  como	   el	   denominador	   común	   a	   todos	   ellos,	   que	   los	   recorrería	   a	   través	   del	   eje	  vertical.	  Ahora	  bien,	  esta	  explicación	  teórica	  de	  la	  estructura	  del	  Gráfico	  de	  tiempo-­
espacio	   no	   encuentra	   plena	   realización	   en	   él.	   En	   primer	   lugar,	   el	   diagrama	   no	  presenta	   coordenada	   vertical	   alguna,	   lo	   cual	   evidencia	   una	   falta	   de	  correspondencia	  entre	  lo	  que	  Maciunas	  había	  querido	  visualizar	  y	  lo	  que	  de	  hecho	  había	   logrado	   visualizar.	   Esta	   discrepancia	   es	   sin	   duda	   la	   razón	   de	   que	   todo	   el	  pasaje	   relativo	   a	   las	   coordenadas	   (los	   dos	   párrafos	   apenas	   transcritos)	   fuera	  eliminado	   de	   la	   versión	   definitiva	   de	   la	   conferencia	   en	   alemán.68	   Pero	   lo	   más	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  68	  Cf.:	  ANEXO	  A1.b,	  pp.	  11-­‐12.	  
	   120	  
importante	   es	   que	   arroja	   serias	   dudas	   acerca	   de	   la	   metodología	   de	   trabajo	  maciunesca,	   sugiriendo	   que	   no	   era	   realmente	   tan	   analítica	   ni	   deductiva	   como	  aparentaba	  ser.	  Se	  introduce	  así	  la	  sospecha	  de	  que	  sus	  decisiones	  terminológicas	  fueron	  más	   bien	   apriorísticas	   o,	   incluso,	   arbitrarias.	   Una	   conjetura	   que	   no	   hace	  sino	   encontrar	   confirmación	   en	   una	   ulterior	   discordancia	   entre	   el	   diagrama	   y	   el	  texto,	  vinculada	  en	  este	  caso	  a	  su	  eje	  horizontal	  o,	  más	  concretamente,	  al	  empleo	  del	  apelativo	  «Neo-­‐Dada»:	  mientras	  en	  el	  ensayo	  funciona	  como	  nombre	  del	  todo,	  en	   el	   esquema	   lo	   es	   solamente	   de	   una	   parte,	   y	   ni	   siquiera	   está	   integrado	   en	   la	  estructura	   diagramática,	   sino	   que	   aparece	   como	   un	   añadido	   escrito	   a	   mano	   a	  posteriori.69	   Una	   flecha	   saliendo	   de	   él	   apunta	   a	   la	   columna	   del	   “happening”,	   la	  mayoría	   de	   cuyos	   exponentes	   están	   marcados	   con	   asteriscos	   para	   confirmar	   su	  clasificación	   como	   «neo-­‐dadaístas».	   Según	   el	   gráfico,	   estos	   constituirían	   solo	   un	  30%	   de	   los	   representantes	   del	   nuevo	   arte.	   Se	   puede	   así	   concluir	   que	   el	   salto	  metonímico	  por	  el	  cual	  aquella	  parte	  pasó	  a	  designar	  el	  todo	  fue	  forzado	  y,	  cuanto	  menos,	  sospechoso.	  Puesta	   así	   en	   tela	   de	   juicio	   la	   objetividad	   academicista	   de	   Maciunas,	   cabe	  preguntarse	   qué	   interés	   particular	   habría	   motiva	   su	   uso	   tendencioso	   de	   los	  términos	   «Neo-­‐Dada»	   y	   «Concretismo».	   Esta	   pregunta	   resulta	   especialmente	  incisiva	   respecto	   a	   «Neo-­‐Dada».	   La	   presencia	   del	   «Concretismo»	   en	   las	  elucubraciones	  maciunescas	  puede	  rastrearse	  atrás	  en	  el	  tiempo	  y	  seguirse	  hasta	  el	   final	   de	   sus	   días;	   frente	   a	   ello,	   el	   empleo	   de	   «Neo-­‐Dada»	   es	  más	   coyuntural	   y	  problemático.	   Para	   empezar,	   ¿qué	   necesidad	   tenía	   Maciunas	   de	   recurrir	   a	   él,	  cuando	  ya	  disponía	  del	  «Concretismo»,	  que	  hubiera	  sido	  más	  que	  suficiente,	  siendo	  como	  era	  denominador	  común	  e	  «ismo»,	  cualidad	  y	  nombre	  a	  un	  mismo	  tiempo?	  Para	   seguir,	   retrospectivamente	   puede	   plantearse	   otra	   cuestión	   especialmente	  relevante	   desde	   el	   punto	   de	   vista	   del	   enfoque	   de	   esta	   tesis	   doctoral:	   si	   para	  Maciunas	   era	   tan	   importante	   encontrar	   un	   nombre	   propio	   con	   el	   que	   englobar	  todos	  los	  desarrollos	  artísticos	  que	  le	  interesaban	  ¿por	  qué	  recurrió	  a	  «Neo-­‐Dada»	  y	  no	  a	  «Fluxus»?	  Al	   fin	  y	  al	  cabo,	  «Neo-­‐Dada»	  era	  una	  expresión	  algo	  desgastada,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  69	  De	  hecho,	  esta	  tercera	  versión	  es	  un	  ejemplar	  de	  la	  segunda,	  de	  la	  que	  se	  diferencia	  solo	  por	  los	  añadidos	   a	   mano,	   todos	   ellos	   relacionados	   con	   la	   incorporación	   del	   apelativo	   «Neo-­‐Dada».	   Cf.:	  SCHMIDT-­‐BURKHARDT	  (2011),	  op.	  cit.,	  pp.	  47	  y	  184-­‐185.	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que	  contaba	  ya	  con	  cuarenta	  años	  de	  historia	  a	  sus	  espaldas;70	  por	  el	  contrario,	  el	  latinismo	  «Fluxus»	  era	  en	  la	  práctica	  un	  neologismo	  para	  el	  mundo	  del	  arte.	  Que,	  como	  se	  ha	  visto,	  Maciunas	  hablara	  del	  “diagrama	  Fluxus”	  en	  su	  correspondencia,	  demuestra	  además	  que	  para	  él	  el	  apelativo	  estaba	  empezando	  a	  despegarse	  de	  la	  revista	   Fluxus	   e	   iba	   adquiriendo	   entidad	   propia.	   Esa	   entidad	   ¿carecía	   aún	   del	  suficiente	  peso	  en	  su	  inflamable	  imaginación	  como	  para	  animarle	  a	  dar	  el	  paso?	  ¿O	  es	   que	   no	   era	   consciente	   todavía	   de	   que	   era	   más	   efectivo	   bautizar	   tendencias	  artísticas	   con	   apelativos	   nuevos	   que	   con	   «Neo»-­‐nombres?	   Tampoco	   se	   puede	  descartar	  que	  le	  frenara	  algún	  reducto	  de	  sentido	  común	  ya	  que,	  en	  realidad,	  poca	  credibilidad	   hubiera	   podido	   tener	   entonces	   para	   denominar	   a	   su	   antojo	   a	   los	  artistas	  que	  le	  interesaban,	  dado	  que	  no	  conocía	  la	  obra	  de	  todos,	  y	  mucho	  menos	  conocía	  en	  persona	  a	  buena	  parte	  de	  ellos.71	   Sea	  como	   fuere,	  ni	   aquella	   tarde	  de	  verano	   en	   Wuppertal,	   ni	   la	   noche	   del	   sábado	   siguiente	   en	   Dusseldorf,	   usaría	  públicamente	  Maciunas	  su	  latinismo	  para	  referirse	  a	  nada	  más	  que	  a	  la	  revista.	  En	  esta	   indecisión	   se	   encuentra	   la	   raíz	   del	  mito	   (a)fundacional	   de	   la	   red	  de	   artistas	  Fluxus,	   así	   como	   una	   de	   las	   claves	   de	   la	   recepción	   crítica	   de	   sus	   primeros	  conciertos	  y	  festivales.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  70	   Los	   orígenes	   del	   término	   se	   remontan	   a	   1922,	   cuando	   Theo	   van	  Doesburg	   anunció	   su	   revista	  
Mécano	   como	   una	   “Internationaal	   tijdschrift	   voor	   geestelijke	   Hygiëne,	  mechanische	   Esthetiek	   en	  Neo-­‐Dadaïsme.”	  Véase:	  De	  Stijl,	  vol.	  5,	  no.	  4	  (1922;	  reeditada	  en	  Ámsterdam,	  1968),	  (contraportada,	  p.	   208	   de	   la	   reedición).	   Después	   de	   la	   II	   Guerra	   Mundial,	   tanto	   Raoul	   Hausmann	   como	   Richard	  Huelsenbeck	  hablarían	  de	  «Neo-­‐Dadaísmo»	  en	  relación	  a	  distintas	  iniciativas	  llevadas	  a	  cabo	  junto	  a	  otros	  antiguos	  dadaístas	  como	  Kurt	  Schwitters,	  Marcel	  Janco,	  Hans	  Richter	  y	  Marcel	  Duchamp.	  Cf.:	  MÜLLER,	  	  Maria	  (1987):	  Aspekte	  der	  Dada-­Rezeption,	  1950	  –	  1966.	  [Tesis	  doctoral].	  Essen:	  Verlag	  die	  Blaue	  Eule,	  p.	  67.	  71	  “No	  creo	  que	  conozcas	  el	  trabajo	  de	  Al	  Hansen”	  –	  le	  escribió	  por	  ej.	  Higgins	  respecto	  a	  la	  primera	  versión	   del	  Gráfico	   de	   tiempo-­espacio	   –	   “pero	   creo	   que	   hiciste	  muy	   bien	   en	   emplazarlo	   donde	   lo	  hiciste”,	  HIGGINS,	  Dick	  en	  carta	  a	  Maciunas,	  s./f.	  (ca.	  diciembre	  de	  1961	  y	  anterior	  al	  18	  de	  enero	  de	  1962),	   op.	   cit.	   (62#4).	   Para	   más	   ejemplos	   cf.	   en	   general	   la	   correspondencia	   entre	   Maciunas	   y	  Higgins	  entre	  el	  invierno	  de	  1961	  y	  la	  primavera	  de	  1962	  en	  Archivo	  Sohm	  (correspondencia	  Dick	  Higgins)	  y	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folders	  4	  &	  5).	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2.2.B.	  «NEO-­‐DADA»	  Y	  EL	  PROBLEMA	  DEL	  ANTI-­‐ARTE	  
Si	  se	  analiza	  el	  papel	  desempeñado	  por	  el	  nombre	  «Neo-­‐Dada»	  en	  la	  conferencia	  de	  Maciunas,	  no	  hace	  sino	  aumentar	   la	  necesidad	  de	   leer	  entre	   líneas	  para	  entender	  por	  qué	  consideró	   interesante	  usarlo.	  En	  primer	   lugar,	   la	  preeminencia	  que	  se	   le	  concede	  en	  el	  título	  contrasta	  con	  su	  parca	  presencia	  en	  el	  resto	  del	  texto,	  donde	  prácticamente	  solo	   figura	  como	  elemento	  de	  apertura	  (en	  ambas	  versiones)	  y	  de	  cierre	   (en	   la	  versión	  alemana).	  En	  estas	   contadas	  apariciones,	   el	   autor	   transmite	  además	  una	  cierta	  inseguridad	  respecto	  a	  la	  adecuación	  de	  su	  uso:	  “Neo-­‐Dada,	  su	  equivalente,	   o	   lo	   que	   parece	   ser	   Neo-­‐Dada…,”	   comienza	   el	   escrito	   en	   inglés,	  mientras	  que	  el	  alemán	  anuncia:	  “lo	  que	  podría	  llamarse	  Neo-­‐Dada	  en	  los	  Estados	  Unidos,	   o	   lo	   que,	   en	   cualquier	   caso,	   nosotros	   queremos	   ver	   como	   un	   Dadaísmo	  renovado…,”	   y	   concluye	   refiriéndose	   a	   “muchos	   de	   los	   llamados	   Neo-­‐Dadas”	  (énfasis	  añadido).72	  En	  segundo	  lugar,	  el	  apelativo	  conllevaba	  un	  riesgo	  importante	  en	  su	  calidad	  de	   “neo”,	  que	  hacía	  de	  dudosa	  utilidad	  su	  empleo;	  a	   saber:	  el	  de	   la	  acusación	   de	   falta	   de	   originalidad,	   una	   dificultad	   de	   la	   que	   la	   última	   frase	   de	   la	  versión	   alemana	   del	   ensayo	   demuestra	   que	   Maciunas	   era	   perfectamente	  consciente:	  
“Puede	   que	   a	   muchos	   de	   los	   llamados	   Neo-­‐Dadas	   les	   falte	   la	   originalidad	   de	   los	  dadaístas	  originarios,	  pero	  han	   logrado	  algo	  de	   importancia	  extraordinaria	  que	   los	  Dadas	   originarios	   no	   consiguieron;	   han	   logrado	   un	   estímulo	   más	   fuerte	   y	   mayor	  difusión.”73	  	  En	  tercer	  y	  último	  lugar,	  «Neo-­‐Dada»	  no	  cumple	  una	  función	  argumentativa	  en	  la	  conferencia:	   el	   pasaje	   apenas	   citado	   es	   un	   añadido	   que	   resulta	   inconexo	   con	   el	  resto	  del	  discurso,	  mientras	  que	  las	  frases	  iniciales	  de	  sendas	  versiones	  funcionan	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  72	  La	   inseguridad	  de	  Maciunas	  en	  el	   empleo	  del	   término	  «Neo-­‐Dada»	   se	   confirma	   también	  por	   la	  evolución	   de	   los	   programas	   provisionales	   que	   venía	   preparando	   para	   el	   festival	   de	   Wiesbaden	  desde	   finales	   de	   1961:	   mientras	   en	   la	   primera	   versión	   clasificaba	   varios	   conciertos	   bajo	   una	  categoría	   llamada	   “NeoDada,	   Happening”,	   en	   la	   tercera	   eliminó	   la	   palabra	   “NeoDada”,	   y	   en	   la	  definitiva	  usó	  en	  su	   lugar	   la	  expresión	  de	  “música	  concreta	  &	  happenings”.	  Para	  más	   información	  sobre	  los	  programas	  provisionales	  véase:	  infra,	  cap.	  IV/B.1.	  73	   Para	   una	   introducción	   al	   problema	   de	   la	   repetición,	   cf.:	   CHOAY,	   Françoise	   (1961):	   “Dada,	   Néo-­‐Dada,	  et	  Rauschenberg”,	  en	  Art	  International,	  vol.	  V,	  nº.	  8	  (20	  de	  octubre	  de	  1961),	  Zurich,	  pp.	  82-­‐84/88;	   BÜRGER,	   Peter	   (1974):	  Theorie	   der	   Avantgarde.	   Frankfurt	   am	  Main:	   Suhrkamp,	   pp.	   71-­‐73;	  BUCHLOH,	  Benjamin	  H.	  D.	  (1986):	  “The	  Primary	  Colors	  for	  the	  Second	  Time:	  A	  Paradigm	  Repetition	  of	   the	   Neo-­‐Avant-­‐Garde”,	   en	  October,	   nº.	   37	   (verano	   de	   1986),	   pp.	   41-­‐52;	   y	   FOSTER,	   Hal	   (1994):	  “What's	  Neo	  about	  the	  Neo-­‐Avant-­‐Garde?”,	  en	  October,	  nº.	  70	  (otoño	  de	  1994),	  pp.	  5-­‐32.	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como	  meras	   fórmulas	   de	   entrada	   a	   las	   explicaciones	   sobre	   el	  Gráfico	   de	   tiempo-­
espacio,	   a	   las	   que	   no	   aportan	   nada	   más	   que	   el	   nombre.	   ¿Cuál	   era	   entonces	   su	  verdadera	  función?	  Una	  primera	  respuesta	  se	  encuentra	  en	  el	  historicismo	  de	  los	  afanes	  didácticos	  de	  Maciunas,	   que	   se	   refleja	   claramente	   en	   su	   diagrama.	   En	   él,	   se	   señalan	   los	  precedentes	  de	  las	  nuevas	  prácticas	  artísticas,	  entre	  los	  que	  Dada	  ocupa	  un	  lugar	  de	  honor	  por	  su	  actividad	  pionera	  en	  el	  ámbito	  de	  los	  “happenings,”	  su	  difusión	  de	  la	  “poesía	  sonora	  futurista,”	  y	  el	  trabajo	  precursor	  de	  Kurt	  Schwitters	  en	  el	  ámbito	  del	  “junk	  collage”	  o	  collage	  de	  desechos	  (véase	  Fig.	  13).	  Desde	  este	  punto	  de	  vista,	  el	  nombre	  «Neo-­‐Dada»	  adquiere	   la	   forma	  de	  un	  homenaje	  a	   los	  caminos	  abiertos	  por	   la	   vanguardia	  más	   rebelde,	   que	   desde	   comienzos	   de	   la	   década	   de	   1950	   era	  objeto	   de	   un	   creciente	   interés	   en	   Estados	   Unidos.74	   Una	   figura	   muy	   importante	  para	   la	   transmisión	   de	   la	   influencia	   dadaísta,	   especialmente	   duchampiana,	   a	   la	  nueva	  generación	  de	  artistas,	  había	  sido	  el	  compositor	  John	  Cage.75	  Su	  nombre	  en	  el	  título	  del	  concierto	  APRÈS	  JOHN	  CAGE	  enlazaba	  así	  con	  el	  planteamiento	  historicista	  del	   diagrama,	   funcionando	   en	   parte	   como	   un	   nexo	   genealógico	   con	   Dada	   e	  informando	  al	  público	  del	  linaje	  vanguardista	  al	  que	  se	  adscribían	  los	  artistas.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  74	  En	  1951	  Robert	  Motherwell	  publicaba	  su	  antología	  The	  Dada	  Painters	  and	  Poets,	  cuya	  influencia	  entre	  los	  artistas	  estadounidenses	  fue	  lenta	  pero	  decisiva	  (los	  testimonios	  de	  artistas	  vinculados	  a	  Fluxus	   sobre	   la	   relevancia	   de	   este	   libro	   van	   desde	   Allan	   Kaprow	   a	   Dick	   Higgins	   pasando	   por	   Al	  Hansen).	  En	  1953	  la	  Sidney	  Janis	  Gallery	  de	  Nueva	  York	  organizaba	  la	  eposición	  INTERNATIONAL	  DADA	  
(“DADA	  INTERNACIONAL”)	  curada	  por	  Marcel	  Duchamp	  (Dick	  Higgins	  la	  recordaría	  después	  como	  una	  de	  las	  pocas	  oportunidades	  que	  tuvo	  entonces	  de	  ver	  obra	  dadaísta).	  Por	  lo	  demás,	  a	  lo	  largo	  de	  la	  década	  se	   fueron	  celebrando	  muestras	   individuales	  de	  artistas	  vinculados	  a	  Dada	   (especialmente	  Marcel	  Duchamp,	  Kurt	  Schwitters,	  Hans	  Arp	  y	  Max	  Ernst),	  y	  se	  realizaron	  publicaciones	  relativas	  a	  los	  mismos	  (de	  nuevo	  la	  labor	  de	  Motherwell	  a	  este	  respecto	  fue	  destacable).	  De	  entre	  las	  segundas,	  Allan	  Kaprow	  subrayaba	  la	  importancia	  que	  tuvo	  para	  él	  la	  traducción	  inglesa	  de	  la	  monografía	  de	  Robert	   Lebel	   sobre	   Marcel	   Duchamp,	   publicada	   en	   Estados	   Unidos	   en	   1959.	   Cf.:	   MOTHERWELL,	  Robert	  (1951):	  The	  Dada	  Painters	  and	  Poets:	  An	  Anthology.	  Nueva	  York:	  Wittenborn,	  Schultz,	   Inc.;	  LEBEL,	  Robert	   (1967):	  Marcel	  Duchamp.	   [Primera	  edición	  1959,	   trad.	  de	  George	  Heard	  Hamilton].	  Nueva	  York:	  Paragraphic	  Books.	  Para	   los	   testimonios	  de	   los	  artistas	  vinculados	  a	  Fluxus	  sobre	   la	  cuestión,	   véanse:	   HIGGINS,	   Dick	   &	   SPODAREK,	   Diane	   (1978):	   “Interview:	   Dick	   Higgins”,	   en	   Artists	  
monthly,	  vol.	  4,	  nº	  1	  (enero	  de	  1979),	  pp.	  14-­‐16	  (p.	  15);	  HANSEN,	  Al	  (1979):	  “The	  Sound	  of	  One	  Hand	  Clapping.	  It	  is	  Ramble”,	  en	  Journal	  Southern	  California	  Art	  Magazine,	  nº.	  22	  (marzo-­‐abril	  de	  1979),	  pp.	   21-­‐22	   (p.	   21),	   una	   copia	   se	   encuentra	   en	   Jean	   Brown	   Papers	   (Series	   I,	   Box	   25,	   Folder	   13);	  KAPROW,	   Allan;	   KONTOVA,	   Helena	   &	   POLITI,	   Giancarlo	   (1992):	   “Allan	   Kaprow.	   Happens	   to	   be	   an	  Artist”,	   en	   Flash	   Art,	   vol.	   XXV,	   no.	   162	   (enero-­‐febrero,	   1992),	   pp.	   92-­‐95	   (p.	   93).	   Para	   una	   vision	  general	  de	  la	  recepción	  de	  Dada,	  véase:	  MÜLLER	  (1987),	  op.	  cit.,	  pp.	  21-­‐66.	  75	  Cf.:	  SANDLER,	  Irving	  (1978):	  The	  New	  York	  School.	  The	  Painters	  and	  Sculptors	  of	  the	  Fifties.	  Nueva	  York:	  Harper	  &	  Row,	  Publishers,	  pp.	  163-­‐173.	  Maciunas	  destacaba	  el	  rol	  de	  Cage	  como	  transmisor	  de	   Dada	   en:	   MACIUNAS,	   George	   (c.	   1966):	   Fluxus	   (Its	   Historical	   Development	   and	   Relationship	   to	  
Avant-­Garde	   Movements),	   reproducido	   en	   SCHMIDT-­‐BURKHARDT	   (2011),	   op.	   cit.,	   p.	   186;	   MACIUNAS,	  George	  (1973):	  Diagram	  of	  Historical	  Development	  of	  Fluxus	  and	  Other	  4	  Dimensional,	  Aural,	  Optic,	  
Olfactory,	  Epithelial	  and	  Tactile	  Artforms,	  en	  ibid.	  pp.	  190-­‐193.	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Pero	  hablar	  de	  “Neo-­‐Dada	  en	  los	  Estados	  Unidos”	  en	  1962	  no	  solo	  constituía	  una	  estrategia	  de	  conexión	  con	  el	  pasado	  reciente,	  sino	  también,	  y	  sobre	  todo,	  con	  los	  debates	   más	   actuales	   de	   la	   escena	   artística	   neoyorkina.	   Considero	   que	   es	   aquí	  donde	   se	   encuentra	   la	   verdadera	   razón	  de	   que	  Maciunas	   recurriera	   al	   apelativo.	  Una	  razón	  sin	  duda	  estratégica.	  Al	  hablar	  de	  “Neo-­‐Dada	  en	  los	  Estados	  Unidos”,	  el	  promotor	  se	  acogía	  a	  un	  término	  historiográfico,	  «Neo-­‐Dada»,	  que	  como	  se	  ha	  visto	  no	  le	  era	  desconocido	  a	  la	  audiencia	  de	  la	  RFA,76	  y	  al	  mismo	  tiempo	  se	  acogía	  a	  la	  autoridad	  que	  Estados	  Unidos,	  y	  particularmente	  Nueva	  York,	  venía	  granjeándose	  en	  los	  últimos	  años	  como	  nueva	  gran	  metrópolis	  del	  arte	  moderno	  –	  y	  lo	  hacía	  en	  un	  país	  ocupado	  donde	  la	  influencia	  estadounidense	  empezaba	  a	  ser	  notable.	  Pero,	  más	   allá	   de	   eso,	   al	   lituano	   le	   interesaban	   las	   connotaciones	   precisas	   que	   «Neo-­‐Dada»	   había	   adquirido	   en	   el	   contexto	   estadounidense,	   donde	   la	   controversia	  respecto	  al	  apelativo	  había	  sido	  considerable.	  Para	  entender	  su	  toma	  de	  postura,	  se	  hace	   así	   necesario	   un	   excurso	   que	   exponga	   brevemente	   los	   términos	   de	   la	  polémica.77	  	  En	  Nueva	  York,	  el	  término	  había	  empezado	  a	  circular	  tímidamente	  como	  un	  rumor	  durante	   la	   primera	  mitad	   de	   los	   años	   cincuenta,	   para	   llegar	   a	   convertirse	   en	   un	  tema	   del	   dominio	   público	   en	   torno	   al	   cambio	   de	   década.	   Como	   demuestra	   un	  estudio	   reciente	   de	   Catherine	   Craft,	   ya	   entre	   los	   Expresionistas	   Abstractos	  americanos	   existía	   la	   intuición	   –	   temida	   y	   reprimida	   –	   de	   una	   deuda	   con	   Dada,	  tanto	  desde	  el	  punto	  de	  vista	  técnico	  como	  respecto	  a	  cierta	  actitud	  transgresora.78	  A	  partir	  de	  1958,	  y	  con	  especial	  fuerza	  desde	  1960,	  este	  virus	  neo-­‐dadaísta	  salió	  de	  su	   estado	  de	   latencia	   y	   empezó	   a	   extenderse	   rápidamente	   a	   través	  de	   la	   prensa,	  apuntando	   a	   una	   serie	   creciente	   de	   individuos	   cuyas	   propuestas,	   deudoras	   del	  Expresionismo	   Abstracto,	   dejaban	   reconocer	   sin	   embargo	   un	   cambio	   de	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  76	  Véase:	  supra,	  cap.	  II,	  pp.	  72-­‐73	  y	  la	  recepción	  de	  Originale,	  p.	  89.	  77	   Este	   excurso	   se	   basa	   en	   buena	  medida	   (aunque	   no	   solo)	   en	   el	   debate	   acerca	   del	   «Neo-­‐Dada»	  americano	   que	   ocupó	   buena	   parte	   de	   las	   páginas	   de	   la	   revista	   Art	   International	   entre	   1960	   y	  principios	  de	  1963.	  Publicada	  en	  Zurich,	   la	  revista	  había	  sido	   fundada	  por	   James	  Fitzsimmons	  en	  1956	   con	   el	   nombre	   de	   European	   Art	   This	   Month;	   en	   1958	   cambió	   su	   título	   y	   empezó	   a	   cubrir	  también	  el	  arte	  estadounidense.	  Cf.:	  SANDLER	  (1978),	  op.	  cit.,	  pp.	  264-­‐265.	  78	   Véase:	   CRAFT,	   Catherine	   (2012):	  An	   Audience	   of	   Artists.	   Dada,	   Neo-­Dada,	   and	   the	   emergence	   of	  
Abstract	   Expressionism.	   Chicago	   &	   Londres:	   The	   University	   of	   Chicago	   Press,	   pp.	   178	   y	   ss.	   Cf.	  también:	   SEITZ,	  William	  C.	   (1961):	  The	   Art	   of	   Assemblage.	   Cat.	   Exp.:	   The	  Museum	  of	  Modern	  Art,	  Nueva	   York,	   p.	   32:	   “Por	   otro	   lado,	   las	   ideas	   postuladas	   durante	   el	   periodo	   Dada	   se	   pueden	  encontrar,	   no	   solo	   en	   el	   ensamblaje	   y	   la	   «cultura	   basura»,	   sino	   también	   en	   el	   Expresionismo	  Abstracto	  y	  otras	  obras	  actuales.”	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paradigma.79	   Jasper	   Johns,	   Robert	   Rauschenberg,	   Allan	   Kaprow,	   Richard	  Stankiewicz,	  John	  Chamberlain	  y	  un	  largo	  etcétera	  de	  nombres	  fueron	  sellados	  con	  el	   calificativo,	   en	   origen	   peyorativo,	   de	   «Neo-­‐Dada».80	   Este	   se	   convirtió	   en	   una	  suerte	  de	  cajón	  de	  sastre	  al	  que	  echar	  a	  todo	  artista	  que	  trabajara	  con	  objetos	  de	  la	  vida	  cotidiana	  y	  materiales	  hasta	  entonces	  considerados	  extra-­‐artísticos,	  ya	   fuera	  mediante	   técnicas	   pictóricas,	   escultóricas,	   ambientales	   (environments)	   y/o	  accionistas	   (happenings).	   Sin	   embargo,	   los	   críticos	   entendidos	   de	   las	   revistas	  especializadas	   consideraban	   con	   pocas	   excepciones	   que	   el	   término	   era	  inapropiado	   e,	   incluso,	   engañoso.	   En	   1962,	   uno	   de	   estos	   autores	   resumía	   la	  situación	  explicando	  que	  «Neo-­‐Dada»	  se	  encontraba	   “entre	  esas	  etiquetas	  que	  se	  ponen	  de	  moda	  y	  mantienen	  su	  lugar	  en	  el	  mundo	  del	  arte,	  pero	  que	  nunca	  fueron	  consideradas	  adecuadas”.81	  La	  razón	  principal	  de	  su	  inadecuación	  residía,	  para	  la	  mayoría	  de	   los	  especialistas,	  en	   las	  connotaciones	  anti-­‐artísticas	  que	  implicaba	   la	  referencia	   a	   Dada,	   tan	   fuertes	   que	   no	   habían	   logrado	   erradicarlas	   ni	   la	   reciente	  reintegración	  de	  “lo	  mejor”	  de	  las	  obras	  de	  los	  dadaístas	  “en	  el	  cuerpo	  del	  arte,”82	  ni	  el	  énfasis	  en	  las	  posibilidades	  artísticas	  abiertas	  por	  la	  negatividad	  dadaísta,83	  ni	  la	   insistencia	   en	   la	   postura	   decididamente	   pro-­‐arte	   de	   Kurt	   Schwitters,	   el	   más	  influyente	   de	   estos	   artistas	   junto	   a	   Marcel	   Duchamp.84	   En	   consecuencia,	   varios	  críticos	  propusieron	  nombres	  alternativos,	  como	  el	  de	  «Junk	  Culture»	  (o	  «Cultura	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  79	   Cf.:	   RUBIN,	   William	   (1960b):	   “Younger	   American	   Painters,”	   en	   Art	   International,	   vol.	   IV,	   nº.	   1	  (1960),	  pp.	  24-­‐31	  (pp.	  25-­‐26);	  MORSE,	  John	  D.	  (1960):	  “The	  Artist	  in	  America:	  He	  Returns	  to	  Dada,”	  en	   Art	   in	   America,	   nº.	   3	   (1960),	   pp.	   76-­‐78	   (p.	   76);	   SANDLER,	   Irving	   Hershel	   (1960):	   “Ash	   Can	  Revisited,	  A	  New	  York	  Letter,”	  en	  Art	  International,	  vol.	  IV,	  no.	  8	  (25	  de	  octubre	  de	  1960),	  pp.	  28-­‐30;	  RUBIN,	  William	  S.	  (1960a):	  “Reflexions	  on	  Marcel	  Duchamp,”	  en	  Art	  International,	  vol.	  IV,	  nº.	  9	  (1	  de	  diciembre	   de	   1960),	   pp.	   49-­‐53	   (p.	   49);	   SEITZ	   (1961),	   op.	   cit.,	   p.	   87;	   SEITZ,	   William	   C.	   (1962):	  “Assemblage:	  Problems	  and	  Issues,”	  en	  Art	  International	  vol.	  VI,	  no.	  1	  (febrero	  de	  1962),	  pp.	  26-­‐34	  (pp.	   31-­‐32);	   JANIS,	   Harriet	   &	   BLESH,	   Rudi	   (1962):	   Collage.	   Personalities	   –	   Concepts	   –	   Techniques.	  Filadelfia	   (PA):	   Chilton	   Co.,	   Book	   Division,	   pp.	   268-­‐269;	   ROSE,	   Barbara	   (1963):	   “Dada	   Then	   and	  Now,”	  en	  Art	   International,	   vol.	  VII,	  nº.	  1	   (25	  de	  enero	  de	  1963),	  pp.	  23-­‐28	   (p.	  24-­‐25);	  y	  SANDLER	  (1978),	  op.	  cit.,	  pp.	  197-­‐198	  y	  203-­‐204.	  	  80	  Sobre	  el	  origen	  peyorativo	  de	  «Neo-­‐Dada»	  cf.:	  MORSE	  (1960),	  op.	  cit.,	  p.	  76;	  SANDLER	  (1960),	  op.	  
cit.,	  p.	  28;	  SEITZ	  (1961),	  op.	  cit.,	  p.	  32;	  ROSE	  (1963),	  op.	  cit.,	  p.	  24;	  SANDLER	  (1978),	  op.	  cit.,	  p.146.	  	  81	   KOZLOFF,	   Max	   (1962):	   “«Pop»	   Culture,	   Metaphysical	   Disgust,	   and	   the	   New	   Vulgarians,”	   en	   Art	  
International,	  vol.	  VI,	  nº.	  2	  (marzo	  de	  1962),	  pp.	  34-­‐36	  (p.	  34).	  Cf.	  también:	  RUBIN	  (1960a):	  op.	  cit.	  82	   ASHTON,	   Dore	   (1960):	   “Art:	   Derivation	   of	   Dada.	   [Robert	   Rauschenberg's	   Constructions	   and	  Collages	  Displayed	  at	  Castelli	  Gallery],”	  New	  York	  Times,	  30	  de	  marzo	  de	  1960,	  p.	  42.	  83	  SEITZ	  (1961),	  op.	  cit.,	  pp.	  34-­‐39.	  84	  SANDLER	  (1960),	  op.	  cit.,	  p.	  29.	  Sobre	  Schwitters	  y	  Duchamp	  como	  los	  dos	  únicos	  dadaístas	  que	  los	  críticos	   usaban	   como	   referencia	   en	   relación	   a	   la	   obra	   de	   los	   «neo-­‐dadaístas»,	   ya	   fuera	   por	  semejanza	  o	  por	  contraste,	   cf.:	  RUBIN	   (1960a),	  op.	   cit.;	  CHOAY	  (1961),	  op.	   cit.,	  pp.	  83-­‐84;	  LANGSNER,	  Jules	  (1962):	  “Los	  Angeles	  Letter,”	  en	  Art	  International,	  vol.	  VI,	  nº.	  9	  (25	  de	  noviembre	  de	  1962),	  pp.	  49-­‐52	  (p.	  50);	  JANIS	  &	  BLESH	  (1962),	  op.	  cit.,	  p.	  255;	  ROSE	  (1963),	  op.	  cit.,	  p.	  23;	  y	  SANDLER	  (1978),	  op.	  
cit.,	  pp.	  163	  y	  ss.,	  passim.	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Basura»),85	  o	  los	  más	  amplios	  «Arte	  del	  Ensamblaje»,86	  «Factualismo»87	  y	  «Nuevo	  Realismo».88	  A	  pesar	   de	   la	   eficacia	   de	   algunas	  de	   estas	   propuestas,	   sin	   embargo,	  «Neo-­‐Dada»	  se	  había	  convertido	  en	  un	  vocablo	  ineludible	  gracias	  a	  su	  fuerte	  poder	  mediático,	  por	  lo	  que	  solo	  podía	  combatirse	  a	  través	  de	  su	  propio	  empleo:	  “«Neo-­‐Dada»	   ha	   arraigado,	   y	   hasta	   que	   surja	   un	   término	   mejor,	   tendremos	   que	  conformarnos”.89	   Obligada	   a	   seguir	   usándolo	   durante	   algún	   tiempo,	   la	   crítica	   lo	  hizo	   así	   insistiendo	   una	   y	   otra	   vez	   en	   que,	   contrariamente	   a	   la	   opinión	  generalizada,	   “«Neo-­‐Dada»	   no	   solo	   no	   es	   anti-­‐arte,	   sino	   que	   es	   muy	   seriamente	  pro-­‐arte”,90	  y	  que	  “como	  tal	   lo	  entienden	  [los	  artistas],	   independientemente	  de	   lo	  que	  pueda	  parecerles	  a	  los	  demás”.91	  	  Volviendo	  a	  Maciunas,	  en	  la	  lista	  de	  nombres	  que	  le	  había	  enviado	  a	  Higgins	  para	  que	   le	   ayudara	   a	   decidir	   si	   incluirles	   en	   el	   “diagrama	   Fluxus”,	   figuraban	   «neo-­‐dadaístas»	   como	   los	   citados	   Jasper	   Johns	   y	   John	   Chamberlain,	   o	   como	   Claes	  Oldenburg,	  Robert	  Whitman	  y	  Jim	  Dine.	  Es	  interesante	  comprobar	  que	  Higgins,	  en	  su	  respuesta	  con	  comentarios	  sobre	  el	  trabajo	  de	  estos	  artistas,	  no	  mencionaba	  ni	  una	   sola	   vez	   la	   palabra	   «Neo-­‐Dada»	   o	   derivados.92	   Sin	   embargo,	   a	   Maciunas	   el	  término	   le	   interesaba	   ya	   desde	   antes	   de	   trasladarse	   a	   Alemania	   y	   empezar	   a	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  85	  ALLOWAY,	  Lawrence	  (1960):	  “Junk	  culture	  as	  a	  tradition,”	  en	  New	  Forms	  –	  New	  Media	  1.	  Cat.	  Exp.:	  Martha	  Jackson	  Gallery,	  Nueva	  York,	  s./p.,	  citado	  según:	  MÜLLER	  (1987),	  op.	  cit.,	  p.	  70.	  86	  SEITZ	  (1961),	  op.	  cit.,	  passim.	  87	  JANIS	  &	  BLESH	  (1962),	  op.	  cit.,	  pp.	  243	  y	  ss.,	  passim.	  88	  Sidney	  Janis	  tituló	  una	  importante	  exposición	  internacional	  celebrada	  en	  su	  galería	  a	   finales	  de	  1962	   con	   la	   etiqueta	   de	   «New	   Realists»,	   ya	   utilizada	   antes	   por	   el	   francés	   Pierre	   Restany	   para	  promocionar	  al	  círculo	  parisino	  de	   los	  «Nouveaux	  Réalistes».	  A	  pesar	  de	  ello,	  en	  su	   texto	  “On	  the	  Theme	   of	   the	   Exhibition”,	   Janis	   se	   mostraba	   ambiguo,	   confiriéndole	   preponderancia	   al	   término	  «Factual	   artist»	   sobre	   el	   de	   «New	   Realists».	   Véase:	   JANIS,	   Sidney	   (1962):	  New	   Realists.	  Cat.	   Exp.:	  Sidney	  Janis	  Gallery,	  Nueva	  York,	  s./p.	  Cf.	  también:	  JANIS	  &	  BLESH	  (1962),	  op.	  cit.	  	  89	  SANDLER	  (1960),	  op.	  cit.,	  p.	  28.	  90	  (Énfasis	  en	  el	  original).	  ROSE	  (1963),	  op.	  cit.,	  p.	  24.	  	  91	  SANDLER	  (1960),	  op.	  cit.,	  p.	  29.	  El	  happenista	  Al	  Hansen,	  que	  quedaría	  después	  vinculado	  a	  Fluxus,	  confirmaba	   esta	   idea	   en	   un	   artículo	   sobre	   Claes	   Oldenburg,	   a	   quien	   calificaba	   de	   “post-­‐neo-­‐dadaísta”.	  Hansen	  zanjaba	  el	  debate	  respecto	  al	  arte	  y	  el	  no-­‐arte	  con	  la	  siguiente	  frase:	  “Artículos	  de	  la	  vida:	  tirantes,	  corbatas,	  zapatos,	  una	  tostadora,	  una	  palabra,	  portadas	  de	  revista,	  ruedas	  de	  coche,	  pájaros	  de	  peluche,	  son	  incorporados	  a	  las	  obras	  de	  arte,	  son	  considerados	  obras	  de	  arte	  por	  una	  serie	  de	  personas	  que	  viven	  hoy	  en	  día”,	  HANSEN,	  Al	  (1962):	  “New	  Trends	  in	  Art,”	  The	  Prattler,	  4	  de	  mayo	   de	   1962,	   recorte	   de	   prensa	   en	   Jean	   Brown	   Papers	   (Series	   I,	   Box	   23,	   Folder	   27).	   Sobre	   el	  rechazo	  de	  la	   interpretación	  de	  «Neo-­‐Dada»	  como	  anti-­‐arte,	  cf.	   también:	  RUBIN	  (1960b),	  op.	  cit.,	  p.	  26;	   CHOAY	   (1961),	   op.	   cit.,	   p.	   84;	   SANDLER,	   Irving	   Hershel	   (1961):	   “New	   York	   Letter,”	   en	   Art	  
International,	   vol.	   V,	   nº.	   9	   (20	   de	   noviembre	   de	   1961),	   pp.	   54-­‐56	   (p.	   55);	   JANIS	   (1962):	   “On	   the	  Theme	  of	  the	  Exhibition,”	  op.	  cit.,	  s./p.;	  y	  SANDLER	  (1978),	  op.	  cit.,	  pp.	  146-­‐148,	  183,	  189,	  203.	  92	  Esto	  es	  coherente	  con	  sus	  esfuerzos	  posteriores	  por	  rebatir	  la	  vinculación	  generalmente	  aceptada	  de	  Fluxus	  con	  Dada.	  Véase:	  carta	  de	  HIGGINS	  a	  Maciunas,	  s./f.	  (ca.	  diciembre	  de	  1961	  y	  anterior	  al	  18	  de	  enero	  de	  1962),	  op.	  cit.	  (Archiv	  Sohm,	  62#1).	  Sobre	  sus	  argumentaciones	  posteriores	  al	  respecto,	  cf.:	  HIGGINS	  (1982-­‐1985),	  pp.	  HIGGINS	  (1982b),	  p.	  127;	  y	  HIGGINS	  (1978b),	  p.	  37.	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cartearse	  con	  su	  colega:	  el	  19	  de	  octubre	  de	  1961	  había	  aventurado	  una	  pregunta	  al	  respecto	  durante	  una	  sesión	  del	  simposio	  organizado	  por	  el	  Museum	  of	  Modern	  Art	  de	  Nueva	  York	  en	  conexión	  con	   la	  exposición	  THE	  ART	  OF	  ASSEMBLAGE	  (“EL	  ARTE	  
DEL	  ENSAMBLAJE”).93	  Esto	  demuestra	  que	  estaba	  informado	  sobre	  la	  polémica	  y,	  por	  consiguiente,	   que	   actuó	   con	   conocimiento	   de	   causa	   al	   escoger	   el	   controvertido	  nombre	   para	   su	   ensayo.	   Esto	   explica	   sus	   vacilaciones	   al	   emplearlo,	   así	   como	   su	  conciencia	   de	   los	   riesgos	   que	   ello	   conllevaba	   pero,	   sobre	   todo,	   y	   sencillamente,	  explica	  que	  quisiera	  usarlo	  a	  pesar	  de	  todo:	  el	  término	  le	  interesaba	  precisamente	  por	  aquello	  que	  la	  mayoría	  de	  los	  críticos	  consideraba	  su	  faceta	  más	  problemática,	  es	   decir,	   por	   sus	   inevitables	   connotaciones	   anti-­‐artísticas	   y	   su	   poder	   de	  propagación	   mediática.	   Si	   algo	   había	   demostrado	   el	   debate	   estadounidense,	   era	  que	   «Neo-­‐Dada»	   era	   el	   eslogan	   perfecto	   del	   anti-­‐arte,	   y	   como	   tal	   funcionó	   en	   la	  conferencia	  de	  Maciunas	  en	  Wuppertal.	  Se	  ha	  visto	  con	  anterioridad	  que	  su	  empleo	  en	   ella	   era	   tan	   estratégico	   como	   postizo,	   ya	   que	   ocupaba	   los	   lugares	   de	   mayor	  efecto	   (el	   título	   y	   las	   frases	   de	   apertura	   y	   cierre),	   pero	   carecía	   totalmente	   de	  función	  argumentativa.	  A	  estas,	  se	  puede	  añadir	  ahora	  una	  ulterior	  observación;	  a	  saber:	  	  que	  la	  inutilidad	  discursiva	  de	  «Neo-­‐Dada»	  se	  veía	  suplida	  con	  creces	  por	  su	  poder	   de	   sugestión.	   El	   mecanismo	   era	   sencillo:	   Maciunas	   no	   exponía	   las	  connotaciones	   del	   apelativo;	   sin	   embargo,	   la	   línea	   argumental	   de	   su	   texto,	  desarrollada	  por	  otros	  cauces	   terminológicos	   (los	  del	  «Concretismo»),	   culminaba	  con	  una	  apología	  del	  anti-­‐arte	  a	  la	  cual,	  si	  no	  razones,	  «Neo-­‐Dada»	  le	  aportaba	  sus	  resonancias	   subliminales,	   su	   halo	   mitificado	   de	   oposición	   a	   aquella	   institución	  burguesa	  por	  antonomasia	  que	  era	  el	  arte.	  Para	  concluir,	  se	  puede	  afirmar	  que	  el	  uso	  maciunesco	  de	  la	  etiqueta	  «Neo-­‐Dada»	  sintetizaba	   las	   dos	   actitudes	   que	   tensaban	   las	   intenciones	   de	   su	   conferencia	   de	  Wuppertal:	   por	   un	   lado,	   respondía	   al	   objetivo	   didáctico	   o	   informativo	   de	   dar	   a	  conocer	  al	  público	  alemán	  los	  desarrollos	  más	  recientes	  del	  arte	  en	  Estados	  Unidos	  pero,	  por	  otro,	  albergaba	  una	  disimulada	  voluntad	  militante	  o	  propagandística	  de	  diseminación	  del	  virus	  del	  anti-­‐arte.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  93	   La	   sesión	  quedó	  grabada	   en	  un	  documento	  de	   audio,	   cuya	   transcripción	   se	   refiere	   a	  Maciunas	  como	  “George	  McQuiness,	  editor	  of	  Flexus	  Magazine”	   [sic!].	  Véase:	  PHILLPOT,	  Clive	  (1988):“Preface	  and	   Acknowledgments,”	   en	   PHILLPOT	   &	   HENDRICKS	   (eds.)	   (1988),	   op.	   cit.,	   pp.	   7-­‐8	   (p.	   8).	   Sobre	   la	  exposición	  THE	   ART	   OF	   ASSEMBLAGE	  y	   su	   apuesta	   por	   reemplazar	   la	   etiqueta	   «Neo-­‐Dada»	   por	   la	   de	  «Arte	  del	  Ensamblaje»,	  cf.:	  SEITZ	  (1961),	  op.	  cit.;	  y	  SANDLER	  (1978),	  op.	  cit.,	  p.	  140.	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2.2.C.	  EL	  «CONCRETISMO»	  Y	  EL	  ANTI-­‐ARTE	  COMO	  UTOPÍA	  
Frente	  al	  eslogan	  «Neo-­‐Dada»,	  el	  término	  «Concretismo»	  constituía	  el	  auténtico	  eje	  argumental	  del	  discurso	  de	  Maciunas.	  Como	  se	  mostró	  anteriormente,	  el	  lituano	  lo	  concebía	   como	   el	   denominador	   común	   a	   todo	   el	   abanico	   interdisciplinar	   de	  actividad	  artística	  comprendido	  en	  su	  “diagrama	  Fluxus”:	  	  
“Casi	   cada	   categoría	   y	   cada	   artista	   […]	   está	   ligado	   al	   concepto	   de	   Concretismo	  variando	  en	   intensidad	  desde	  el	  pseudo-­‐concretismo,	  el	   concretismo	  superficial,	  el	  concretismo	   estructural,	   el	   concretismo	   metodológico	   (sistemas	   de	  indeterminación),	  hasta	  el	  extremo	  de	  concretismo	  que	  está	  más	  allá	  de	  los	  límites	  del	  arte	  y	  al	  que	  por	  tanto	  se	  conoce	  a	  veces	  como	  anti-­‐arte	  o	  nihilismo	  artístico.”	  (se	  ha	  mantenido	  el	  uso	  de	  las	  mayúsculas	  y	  minúsculas	  del	  texto	  original,	  A1.a,	  p.	  7)94	  	  	  También	   se	   observó	   ya	   que,	   a	   pesar	   de	   sus	   intenciones,	   el	   promotor	   había	  fracasado	  en	  el	   intento	  de	  traducir	  esta	  gradación	  en	  una	  función	  diagramática	  la	  cual,	   recuérdese,	   habría	   debido	   visualizar	   una	   transición	   paulatina	   entre	   dos	  extremos,	  el	  “artificial”	  o	  “abstracto”	  de	  un	  lado,	  y	  el	  “concreto”	  o	  “real”	  del	  otro:	  
“…una	  transición	  desde	  el	  arte	  extremadamente	  artificial,	  el	  arte	  ilusionista,	  y	  el	  arte	  abstracto	  (que	  están	   fuera	  del	  ámbito	  de	  este	  ensayo),	  hasta	  el	  concretismo	  suave,	  que	  se	  va	  haciendo	  más	  y	  más	  concreto,	  o	  no-­‐artificial,	  hasta	  convertirse	  en	  no-­‐arte,	  anti-­‐arte,	  naturaleza,	  realidad.”	  (A1.a,	  p.	  7)95	  	  A	  pesar	  de	  este	  malogro,	  toda	  la	  conferencia	  de	  Wuppertal	  y,	  en	  general,	  la	  visión	  maciunesca	  del	  «Concretismo»,	  se	  articulaba	  en	  función	  de	  su	  oposición	  dialéctica	  a	   la	   abstracción,	   es	   decir,	   del	   binomio	   “concretista	   vs.	   abstracto”.	   Antes	   de	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  94	  La	  mayor	  parte	  de	  este	  pasaje	  se	  eliminó	  de	  la	  versión	  definitiva	  de	  la	  conferencia,	  donde	  quedó	  resumido	   de	   la	   siguiente	   manera:	   “Estas	   categorías	   y	   los	   artistas	   que	   trabajan	   en	   ellas	   están	  comprometidos,	  casi	  sin	  excepción,	  bien	  con	  el	  concepto	  de	  Concretismo,	  bien	  con	  el	  de	  Nihilismo	  artístico”	  (A1.b,	  p.	  12).	  	  95	  Es	  interesante	  observar	  que	  el	  calificativo	  “concretista”	  en	  su	  calidad	  de	  opuesto	  a	  lo	  “abstracto”	  figura	  en	  el	  primer	  boceto	  del	  diagrama,	  donde	  aparece	  dos	  veces	  en	  la	  parte	  inferior	  del	  esquema.	  De	   haber	   funcionado	   como	   coordenada,	   habría	   sido	   horizontal	   y	   no	   vertical	   como	   enunciaba	   el	  boceto	   en	   inglés	   de	   la	   conferencia.	   En	   cualquier	   caso,	   tampoco	   termina	   de	   perfilarse	   como	  coordenada	   horizontal.	   Cf.:	   MACIUNAS,	   George	   (c.	   1961):	   Space	   projected	   in	   time	   GRAPHIC	  
MUSIC/Time	   projected	   in	   space	  MUSIC	   THEATRE,	   reproducido	   en	   SCHMIDT-­‐BURKHARDT	   (2011),	   op.	  
cit.,	  p.	  184.	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proceder	   a	   resumir	   el	   contenido	   de	   la	   charla	   y	   dejar	   atrás	   su	   incumplida	  representación	   gráfica,	   quisiera	   sin	   embargo	   demostrar	   que	   Maciunas	   no	   iba	   a	  cejar	  tan	  fácilmente	  en	  su	  empeño	  de	  visualización;	  detalle,	  el	  de	  su	  perseverancia,	  que	  evidencia	  su	  deseo	  de	  darle	  a	  sus	  ideas	  enjundia	  científica.	  En	  enero	  de	  1963,	  reemplazando	   el	   planteamiento	   bidimensional	   de	   los	   esquemas	   por	   un	   diseño	  tridimensional,	   imaginaba	  un	  artilugio	  cilíndrico	  al	  que	  calificaba	  indistintamente	  como	  “topología”	  y	  “topografía”,	  cuya	  utilidad	  consistiría	  en	  servir	  para	  calibrar	  la	  transición	  de	  lo	  “artificial”	  a	  lo	  “concreto”	  –	  así	  como	  para	  graduar	  la	  fusión	  entre	  las	  dimensiones	  de	  la	  percepción	  óptica	  y	  acústica	  –	  (Fig.	  14).96	  El	  cientificismo,	  e,	  incluso,	  mecanicismo,	   del	   intento	   es	   evidente	   y	   sugiere	  que	  Maciunas	   aspiraba	   a	  convertir	   la	   gradación	  entre	  el	   extremo	   “artificial/abstracto”	  y	   el	   “real/concreto”	  en	   una	   auténtica	   unidad	   de	   medida.97	   Su	   abierto	   desprecio	   por	   el	   extremo	  ilusionista	  implica	  además	  que	  tal	  sistema	  de	  medida	  escondía	  un	  criterio	  de	  valor:	  cuanto	  más	  próxima	  a	  lo	  concreto	  se	  encontrara	  una	  obra,	  más	  cerca	  de	  su	  propia	  aniquilación	  estaría,	  tanto	  mejor	  sería.	  
Figura	  14:	  dibujo	  de	  la	  “topología”	  del	  binomio	  artificial-­‐concreto	  de	  Maciunas	  de	  una	  carta	  a	  Brecht	  del	  6	  de	  enero	  de	  1963	  (Jean	  Brown	  Papers)	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  96	  MACIUNAS	  en	  carta	  a	  George	  Brecht	  del	  6	  de	  enero	  de	  1963,	  copia	  del	  manuscrito	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	   I,	  Box	  30,	  Folder	  31).	  La	  copia	  que	  conserva	  el	  archivo	  está	  erróneamente	   fechada	  entre	  octubre	  y	  diciembre	  de	  1962;	  frente	  a	  ello,	  el	  contenido	  de	  la	  carta	  indica	  que	  es	  posterior,	  y	  una	   ficha	   en	   la	   que	  Maciunas	   se	   anotó	   un	   resumen	   de	   la	  misma	   y	   que	   se	   conserva	   en	   el	  mismo	  archivo	  aporta	  su	  fecha	  exacta	  (Jean	  Brown	  Papers	  [Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  41]).	  	  97	  La	  tendencia	  de	  Maciunas	  a	  hacer	  reducciones	  mecanicistas	  cuando	  realizaba	  reflexiones	  teóricas	  afloró	  también	  en	  otras	  ocasiones	  como,	  por	  ejemplo,	  en	  su	  descripción	  de	  los	  ciclos	  históricos	  en	  un	  ensayo	  realizado	  para	  un	  curso	  tomado	  durante	  sus	  estudios	  de	  historia	  del	  arte	  en	  el	  Institue	  of	  Fine	  Arts	  de	  Nueva	  York.	  En	  él,	  “Maciunas	  describía	  el	  motor	  de	  la	  historia	  como	  una	  dinámica	  de	  tiempo	  y	   espacio	   e	   incluso	   citaba	   el	   generador	   eléctrico	   como	   comparación.”	   SCHMIDT-­‐BURKHARDT	  (2011),	  op.	  cit.,	  p.	  40.	  El	  ensayo	  en	  cuestión	  era	  “Development	  of	  Western	  Abstract	  Chirography	  as	  a	  Product	   of	   Far	   Eastern	   Mentality:	   A	   research	   essay	   by	   George	   Maciunas	   in	   fulfillment	   of	   the	  requirements	   of	   the	   Seminar	   Curse	   at	  NYU	   Institute	   of	   Fine	  Arts	   given	   by	  Dr.	   Goldwater,”	   1959,	  texto	  mecanografiado	  en	  The	  Museum	  of	  modern	  Art,	  New	  York	   (The	  Gilbert	   and	  Lila	   Silverman	  Fluxus	  Collection	  Gift).	  
	   130	  
Volviendo	   al	   ensayo	   “Neo-­‐Dada…”,	   una	   vez	   que	   introduce	   el	   concepto	   de	  «Concretismo»,	   se	   consagra	   íntegramente	   a	   detallar	   los	   tres	   estadios	   –	   de	  evidentes	   reminiscencias	   marxistas	   –	   que,	   partiendo	   de	   un	   arte	   levemente	  concreto	   y	   pasando	   por	   una	   etapa	   intermedia	   de	   Concretismo	   metodológico,	  culminarían	   en	   el	   Concretismo	   pleno	   o	   anti-­‐arte.	   En	   el	   primer	   estadio,	   el	   artista	  “concretista”	   apostaría	   por	   la	   “unidad	   de	   forma	   y	   contenido,”	   logrando	   algo	   tan	  improbable	   como	   que	   la	   “forma”	   o	   “expresión”	   artística	   de	   una	   determinada	  realidad	   fuera	   idéntica	   a	   la	   “percepción”	   de	   la	   misma,	   en	   lugar	   de	   una	  representación	   “ilusionista	   o	   simbólica	   de	   ella.”	   En	   el	   segundo	   estadio,	   el	  “verdadero	   concretista”	   renunciaría	   a	   la	   pretensión	   de	   pre-­‐determinar	   la	   forma	  definitiva	   de	   la	   obra.	   Para	   ello,	   la	   realizaría	   sirviéndose	   de	   “métodos	  indeterminados-­‐estocásticos	  de	  composición”	  que	  dejaran	  en	  su	  conclusión	  manos	  de	   la	   naturaleza	   o	   de	   un	   “intérprete	   independiente”.	   Finalmente,	   “el	   paso	   más	  avanzado	  hacia	  el	  concretismo”	  sería	  el	  rechazo	  del	  “arte	  mismo,	  ya	  que	  su	  propio	  significado	   implica	   artificialidad,	   ya	   sea	   en	   la	   creación	   de	   formas	   o	   de	  métodos.	  Para	   lograr	  una	  mayor	  afinidad	  con	   la	   realidad	  concreta	  y	  una	  comprensión	  más	  clara	  de	  la	  misma,	  el	  nihilista	  artístico	  o	  anti-­‐artista	  […],	  o	  bien	  crea	  «anti-­‐arte»,	  o	  bien	  ejercita	  el	  vacío”	  (A1.a,	  pp.	  7-­‐9).	  Tal	  sería	  el	  resumen	  de	  la	  conferencia	  introductoria	  de	  Wuppertal,	  que	  se	  realiza	  con	   frecuencia	   en	   los	   estudios	   sobre	   el	   tema.	   Hasta	   donde	   yo	   sé,	   sin	   embargo,	  todavía	  está	  por	  hacer	  un	  análisis	  que	  trate	  de	  contextualizar	  estos	  razonamientos	  en	   el	   marco	   general	   del	   empleo	   contemporáneo	   del	   término	   «concreto»	   por	   un	  lado,	  y	  en	  relación	  a	  otros	  documentos	  maciunescos	  que	  hacen	  uso	  de	  él	  por	  otro	  lado.	  Esta	  doble	  tarea	  es	  la	  que	  se	  aborda	  en	  las	  páginas	  que	  siguen.	  En	   1962,	   el	   calificativo	   «concreto»	   como	   nomenclatura	   artística	   contaba	   ya	   con	  treinta	   y	   dos	   años	   de	   vida,	   y	   se	   vinculaba	   de	  manera	  más	   o	  menos	   directa	   a	   un	  abanico	  amplio	  y	  variado	  de	  prácticas	  artísticas.	  Remitir	  a	   los	  diferentes	  ámbitos	  de	  creación	  que	  permeaba	  y	  ver	  de	  qué	  manera	  lo	  hacía,	  queda	  fuera	  del	  alcance	  de	  esta	  tesis	  doctoral.	  No	  obstante,	  con	  el	  breve	  repaso	  que	  ofreceré	  a	  continuación	  sí	  quiero	   llamar	   la	   atención	   sobre	   el	   hecho	   de	   que	   el	   apelativo	   en	   cuestión	   se	  empleaba	  entonces	  de	  dos	  maneras	  en	  apariencia	  opuestas:	  como	  culminación	  del	  arte	  abstracto	  y,	  en	  el	  caso	  de	  Maciunas,	  como	  su	  opuesto.	  La	  primera	  de	  estas	  dos	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opciones	  se	  identifica	  con	  la	  que	  podría	  llamarse	  la	  línea	  pura	  u	  ortodoxa	  del	  «arte	  concreto»,	   y	   la	   segunda,	   con	   la	   que	   denominaré	   línea	   impura	   o	   heterodoxa.	   Lo	  interesante	   del	   caso	   es	   que	   ambas	   líneas	   se	   cruzan	   o,	   más	   precisamente,	  constituyen	  las	  dos	  caras	  de	  una	  misma	  moneda:	  como	  se	  verá	  a	  continuación,	  en	  la	   alquimia	   de	   las	   transmutaciones	   terminológicas	   de	   la	   vanguardia	   ciertas	  propiedades	   esenciales	   de	   las	   palabras	   se	   mantienen	   activas	   bajo	   sus	   nuevas	  formas.98	  Antes	  de	  pasar	  a	  abordar	  la	  cuestión,	  sin	  embargo,	  hay	  que	  destacar	  que	  «concreto»	  se	  empleaba	  siempre	  como	  adjetivo,	  por	  lo	  que,	  hasta	  donde	  yo	  sé,	  su	  transformación	  en	  un	  «ismo»	  fue	  la	  particular	  aportación	  de	  Maciunas,	  una	  prueba	  más	  de	  su	  deseo	  de	  universalizar	   la	  variedad	  de	  experimentación	  artística	  que	   le	  interesaba	  promocionar.99	  	  El	  origen	  del	  «arte	  concreto»	  se	  remonta	  al	  año	  1930,	  cuando	  el	  holandés	  Theo	  van	  Doesburg	  fundó	  en	  París	  el	  grupo	  Art	  Concret	  y	  publicó	  el	  primer	  y	  único	  número	  de	  su	  revista,	  AC	  –	  Numéro	  d’Introductrion	  du	  Groupe	  et	  de	  la	  Reuve	  Concret,	  donde	  se	  incluían	  dos	  textos	  suyos	  que	  han	  pasado	  a	  la	  posteridad	  como	  el	  “Manifiesto	  del	  arte	   concreto.”100	   En	  1931,	   las	   propuestas	   de	   van	  Doesburg	  desembocaron	   en	   la	  creación	   de	   otro	   grupo	   parisino,	   Abstraction-­Création,	   de	   cuyas	   actividades	  participaría	   el	   suizo	  Max	  Bill,	   que	   iba	   a	   convertirse	   en	   el	   “albacea	   espiritual”	  del	  legado	  del	  holandés,	  quien	   fallecería	  aquel	  mismo	  año.101	  Desde	  mediados	  de	   los	  años	   treinta	   y	   hasta	   1960,	   Bill	   complementaría	   su	   labor	   teórica	   al	   respecto	   con	  varios	  proyectos	  de	  curaduría	  nacional	  (Suiza)	  e	   internacional,	  y	  con	  su	  docencia	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  98	   Cf.	   las	   ideas	   de	   Kaprow	   obre	   este	   tema:	   KAPROW,	   Allan	   (1963):	   “Impurity”,	   en	   KAPROW,	   Allan	  (1993):	  Essays	  on	  the	  Blurring	  of	  Art	  and	  Life.	  Edición	  de	  Jeff	  Kelley.	  Berkeley	  &	  Los	  Angeles	  (CA):	  University	  of	  California	  Press,	  pp.	  27-­‐45.	  	  99	  En	  un	  artículo	  sobre	  el	  arte	  concreto	  como	  sustrato	  común	  subyacente	  a	  la	  actividad	  del	  Atelier	  Bauermeister,	   el	   especialista	  Willfried	   Dörstel	   realiza	   una	   distinción	   entre	   las	   expresiones	   «arte	  concreto»	   y	   «Concretismo»;	   según	   él,	   la	   primera	   sería	   característica	   de	   Europa	   y	   la	   segunda	   de	  Estados	  Unidos.	  De	  la	  segunda,	  sin	  embargo,	  el	  autor	  no	  aporta	  más	  referencia	  que	  la	  conferencia	  “Neo-­‐Dada…”	  de	  Maciunas,	  por	  lo	  que	  se	  diría	  que	  esta	  constituye	  la	  única	  base	  documental	  a	  partir	  de	  la	  que	  extrae	  su	  idea	  de	  que	  en	  Estados	  Unidos	  existía	  una	  corriente	  denominada	  «Concretismo».	  Cf.	   DÖRSTEL,	   Wilfried	   (1993b):	   “«Knollengewächst»	   und	   «Rangierstelle».	   Europäische	   Konkrete	  Kunst	   und	   amerikanischer	   Konkretismus	   im	   Atelier	   Bauermeister”,	   en	   HISTORISCHES	   ARCHIV	   DER	  STADT	  KÖLN	  (ed.)	  (1993),	  pp.	  136-­‐149	  (pp.	  136,	  138-­‐139).	  100	  He	  manejado	   la	  traducción	  al	  alemán	  de	   los	  textos	  oringinales	  en	  francés:	  DOESBURG,	  Theo	  van	  (1930a):	  “Die	  Grundlage	  der	  konkreten	  Malerei”	  y	  DOESBURG,	  Theo	  van	  (1930b):	  “Kommentare	  zur	  Grundlage	   der	   konkreten	   Malerei”,	   ambos	   en	   WEINBERG	   STABER,	   Margit	   (2001):	   Konkrete	   Kunst.	  
Manifeste	  und	  Künstlertexte.	  Zürich:	  Stiftung	  für	  konstruktive	  und	  konkrete	  Kunst,	  pp.	  25	  y	  26-­‐28.	  La	   reproducción	   del	   original	   del	   primero	   de	   estos	   textos	   puede	   consultarse	   en	   la	   web:	  http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Art_Concret_Manifesto.jpg	   [fecha	  de	  último	  acceso:	  9	  de	  marzo	  de	  2014].	  101	  Véase:	  WEINBERG	  STABER	  (2001),	  op.	  cit.,	  pp.	  7-­‐16	  y	  25-­‐32	  (p.	  16).	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en	   la	   Hochschule	   für	   Gestaltung	   de	   Ulm	   (HfG-­‐Ulm,	   Alemania).	   Mediante	   estas	  actividades,	  se	  erigiría	  en	  el	  agente	  de	  la	  difusión	  del	  «arte	  concreto»	  en	  Europa	  (y	  Latinoamérica).102	  Por	  su	  parte,	  el	  boliviano-­‐suizo	  Eugen	  Gomringer,	  secretario	  de	  Max	  Bill	  en	  Ulm	  entre	  1954	  y	  1958,	  tomaría	  de	  él	  el	  calificativo,	  aplicándolo	  a	  sus	  creaciones	   pioneras	   de	   «poesía	   concreta».103	   A	   partir	   de	   estas	   influencias,	   hacia	  finales	  de	  los	  años	  cincuenta	  lo	  «concreto»	  permeaba	  las	  artes	  plásticas	  y	  la	  poesía	  europeas	  conectando,	  en	  sentido	  amplio,	   con	   las	  experimentaciones	  relacionadas	  con	  la	  psicología	  de	  la	  percepción	  (arte	  óptico	  y	  cinético),	  así	  como	  con	  la	  teoría	  de	  la	  comunicación	  y	   la	  cibernética	  (poesía	  concreta	  vía	  Max	  Bense).104	  Esta	  sería	   la	  línea	   de	   descendencia	   pura	   u	   ortodoxa	   del	   arte	   concreto	   que,	   a	   pesar	   de	   sus	  múltiples	   variaciones,	   mantiene	   su	   esencia	   originaria	   fundamental:	   la	   de	   ser	  abstracción	   a	   la	   enésima	   potencia.	   En	   efecto,	   la	   apuesta	   de	   van	   Doesburg	   había	  consistido	  –	   igual	  que	   la	  de	  Maciunas	  –	  en	  superar	  el	  arte	  abstracto,	  pero	  no	  por	  negación	   –	   como	   en	   el	   caso	   de	  Maciunas	   –	   sino	   por	   culminación.	   Si	   la	   pintura	   y	  escultura	  abstractas	  mantenían	  un	  nexo	  con	  la	  naturaleza	  (que	  era	  aquello	  que	  se	  
abstraía	  al	  realizar	  la	  obra),	  el	  arte	  concreto	  renunciaba	  a	  toda	  referencia	  al	  mundo	  exterior	  para	  crear	  única	  y	  exclusivamente	  a	  partir	  del	   intelecto	  y	  a	  través	  de	   los	  recursos	  plásticos.	  “Un	  elemento	  pictórico	  no	  tiene	  ningún	  significado	  más	  allá	  de	  «sí	  mismo»,”	  –	  escribía	  van	  Doesburg	  –	  “por	  consiguiente	  el	  cuadro	  no	  tiene	  ningún	  significado	  más	  allá	  de	  «sí	  mismo».”105	   “Una	  superficie	   […]	  es	  una	  superficie,	  una	  línea	   una	   línea,	   ni	   más	   ni	   menos,”	   añadía.106	   Por	   su	   parte,	   la	   poesía	   concreta	  trasladaba	   esta	   autonomía	   de	   los	   elementos	   visuales	   al	   ámbito	   de	   la	   escritura,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  102	  Para	  más	   información	  sobre	   la	  actividad	  promocional	  de	  Max	  Bill	  véanse,	  por	  ejemplo:	  NOCKE-­‐SCHREPPER,	  Hella:	  “«Kind	  ohne	  Namen?»	  Zur	  Entwicklung	  und	  Terminologie	  der	  konkreten	  Kunst	  in	  der	  Schweiz	  /	  «Child	  Without	  a	  Name?»	  On	   the	  development	  and	   terminology	  of	  Concrete	  Art	   in	  Switzerland”,	  en	  LAUTER,	  Marlene	  (ed.)	  (2002):	  konkrete	  kunst	  in	  Europa	  nach	  1945	  /	  concrete	  art	  in	  
Europe	   after	   1945.	  Cat.	   Exp.:	  Museum	   im	   Kulturspeicher,	  Würzburg.	   Ostfildern-­‐Ruit:	   Hatje	   Cantz	  Verlag,	  pp.	  84-­‐92/93-­‐100;	  y	  la	  sección	  “Documents”	  de	  LEMOINE,	  Serge	  (ed.)	  (2000):	  art	  concret.	  Cat.	  Exp.:	  Espace	  de	  l’Art	  Concret,	  Mouans-­‐Sartoux.	  Paris:	  Espace	  de	  l’Art	  Concret	  &	  Réunion	  des	  musées	  nationaux,	  pp.	  122-­‐125.	  103	   Véase:	   HERWIG,	   Oliver	   (2001):	  Wortdesign.	   Eugen	   Gomrigner	   und	   die	   bildende	   Kunst.	   Múnich:	  IUDICIUM	  Verlag.	  104	  Para	  una	  visión	  de	  conjunto	  de	   la	  difusión	  de	  estos	  planteamientos	  y	  su	  raíz	  común	  en	  el	  arte	  concreto	  véase:	  REESE,	  Beate:	  “Die	  europaweite	  Ausbreitung	  der	  konkreten	  Kunst	  nach	  1945	  /	  The	  spread	  of	  Concrete	  Art	  in	  Europe	  after	  1945”,	  en	  LAUTER	  (ed.)	  (2002),	  op.	  cit.,	  pp.	  262-­‐272/273-­‐283.	  Cf.	  también	  al	  respecto	  DÖRSTEL	  (1993b),	  op.	  cit.	  105	  DOESBURG	  (1930a),	  op.	  cit.,	  p.	  25.	  106	  DOESBURG	  (1930ab),	  op.	  cit.,	  p.	  26.	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liberando	  a	  la	  palabra	  de	  su	  tradicional	  función	  significante,	  para	  que	  no	  fuera	  ya	  
lenguaje	  sino	  simple	  y	  llanamente,	  palabra.	  	  Es	  evidente	  que	  la	  argumentación	  de	  Maciunas	  en	  su	  conferencia	  de	  Wuppertal	  no	  bebía	   directamente	   de	   estos	   planteamientos.	   Sus	   fuentes	   de	   inspiración	   para	   el	  empleo	  del	   término	  «Concretismo»	  se	  encuentran	  en	  otros	   lugares.	  Sin	  embargo,	  existen	  dos	  conexiones	  indirectas	  destacables,	  que	  demuestran	  que	  no	  era	  ajeno	  a	  la	   descendencia	   “legítima”	   u	   ortodoxa	   de	   van	  Doesburg	   y	  Bill.	   La	   primera	   y	  más	  clara	  está	  en	  la	  poesía	  concreta,	  que	  contaba	  con	  importantes	  exponentes	  tanto	  en	  el	  círculo	  neoyorquino	  de	  Maciunas	  como	  entre	  sus	  contactos	  en	  Europa,	  algo	  que	  se	   refleja	   en	   su	  Gráfico	   de	   tiempo-­espacio	   (a	   partir	   de	   la	   segunda	   versión).107	   La	  segunda	   conexión,	   más	   rebuscada,	   se	   halla	   en	   la	   pintura	   cinética,	   y	   ofrece	   un	  ejemplo	   extraordinariamente	   ilustrativo	   de	   la	   heterodoxia	   e	   impureza	   del	  pensamiento	  del	   lituano	  o,	  dicho	  de	  otro	  modo,	  de	   los	  mélanges	   conceptuales	  de	  los	   que	   era	   capaz.	   En	   efecto,	   y	   por	   muy	   confuso	   y	   contradictorio	   que	   pueda	  parecer,	   en	   1961	   Maciunas	   había	   descrito	   unas	   pinturas	   cinéticas	   (¡abstractas!)	  como	   manifestación	   del	   “realismo”	   y	   de	   la	   “concreción”	   artística	   por	   los	   que	   él	  abogaba.	   Los	   paralelismos	   existentes	   entre	   el	   lenguaje	   empleado	   en	   aquella	  descripción	  de	  un	  lado,	  y	  en	  su	  ensayo	  “Neo-­‐Dada…”	  de	  otro	  lado,	  ponen	  una	  vez	  más	   en	   evidencia	   su	   arbitrariedad	   discursiva	   y,	   sumados	   a	   las	   circunstancias	   en	  que	  se	  originó	  el	   testimonio,	   revelan	  unas	   fuertes	  dosis	  de	  picaresca.109	  Por	   todo	  ello,	  merece	  la	  pena	  realizar	  un	  breve	  excurso	  para	  presentar	  el	  caso.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  107	  El	   gráfico	   contiene	  varias	   columnas	  dedicadas	  a	  escritura.	   Si	  bien	  ninguna	   lleva	  el	  nombre	  de	  «poesía	  concreta»,	  todas	  incluyen	  a	  importantes	  exponentes	  de	  la	  misma,	  como	  Jackson	  Mac	  Low	  y	  Emmett	  Williams.	  Para	  algunas	  consideraciones	  generales	  sobre	  la	  relación	  de	  Fluxus	  con	  la	  poesía	  concreta,	   véase:	   SMITH,	   Owen	   F.	   (1997):	   “Fluxus,	   Experimentalism	   and	   the	   End	   of	   Language”,	   en	  JACKSON,	  David	  K.;	  VOS,	  Eric	  &	  DRUCKER,	  Johanna	  (eds.)	  (1996):	  Experimental,	  Visual,	  Concrete.	  Avant-­
Garde	  Poetry	  since	  the	  1960s.	  Ámsterdam	  &	  Atlanta	  (GA):	  Editions	  Rodopi,	  pp.	  187-­‐201.	  	  109	  Sobre	  la	  picaresca	  de	  Maciunas,	  véase:	  supra,	  nota	  45.	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Se	   produjo	   en	   el	   contexto	   de	   una	  exposición	   en	   su	   AG	   Gallery	   de	   Nueva	  York.	   Las	   pinturas	   en	   cuestión	   eran	   del	  propio	  Maciunas,	   que	   las	   había	   realizado	  con	  urgencia	  y	  por	  necesidad:	  el	  día	  antes	  de	  una	  visita	  de	  representantes	  de	  prensa	  a	  la	  muestra	  prevista	  de	  otro	  artista,	  este	  había	   cancelado	   su	   participación	   y	   el	  galerista,	   en	   lugar	   de	   darse	   por	   vencido,	  había	   decidido	   realizar	   él	   mismo	   unos	  cuadros	  dejando	  gotear	  tinta	  roja,	  negra	  y	  azul	   sobre	   unas	   telas	   extendidas	   en	   el	  suelo.	   “En	   aproximadamente	   quince	  minutos	   había	   «pintado»	   unos	   veinte	  lienzos.”110	  Para	  completar	  este	  simulacro	  de	   exposición,	   diseñó	   una	   tarjeta	   de	  invitación	   (Fig.	   15)	   cuyo	   texto	   traduzco	  íntegro,	   intercalando	   mis	   comentarios	  (los	   énfasis	   son	   añadidos).111	   Empezaba	  así:	  	  
“No	   siendo	   ilusoria	   sino	   realista,	   mi	  expresión	   gráfica	   o	   forma	   se	   vuelve	  idéntica	   a	   mi	   estado	   de	   conciencia	   y	  percepción	  o	  conocimiento	  intuitivo	  del	  microcosmos	   y	   su	   proceso	   de	  realización.	   El	   goteo	   de	   la	   tinta	  formando	   charcos	   como	   modo	   de	  expresión,	   siendo	   idéntico	   al	   contenido,	  se	  resuelve	  en	  su	  propio	  cuerpo,	  existiendo	  solo	  por	  su	  propia	  cualidad	  de	  energía,	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  110	   MEKAS,	   Jonas	   en	   carta	   a	   Emmett	  Williams	   de	   julio	   de	   1993,	   citada	   en	  WILLIAMS	   &	   NOËL	   (ed.)	  (1996),	  op.	  cit.,	  p.	  33.	  Mekas	  añade	  el	  dato	  de	  que,	  al	  día	  siguiente,	  ningún	  representante	  de	  prensa	  se	  pasó	  por	  la	  galería.	  Por	  su	  parte,	   la	  madre	  de	  Maciunas	  recordaba	  que	  habían	  llegado	  a	  vender	  uno	  de	   estos	   cuadros	  por	   el	  módico	  precio	  de	  50	  dólares.	  MACIUNAS,	   Leokadija	   (1979),	  op.	   cit.,	   p.	  156.	  111	  MACIUNAS,	  George	  (1961c):	  Works	  of	  G.	  Maciunas	  at	  AG,	  tarjeta	  de	  invitación	  a	  una	  exposición	  en	  la	  AG	  Gallery	  (Nueva	  York)	  en	  mayo	  de	  1961.	  
Figura	  15:	  G.	  Maciunas,	  invitación	  a	  su	  exposición	  en	  la	  AG	  Gallery,	  mayo	  de	  1961	  (Archiv	  Sohm)	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proceso,	  movimiento,	   eflujo	   y	  metamorfosis.	   Se	   convierte	   así	   en	   la	   propia	   realidad	  
percibida.”	  	  Es	   decir,	   que	   aquí	   se	   alcanzaba	   lo	   que	   después	   en	   “Neo-­‐Dada…”	   Maciunas	  calificaría	  como	  el	  primer	  estadio	  del	  Concretismo,	  ya	  que	  “forma”	  y	  “contenido”	  se	  fundían	   dando	   lugar	   a	   una	   pintura	   que	   era	   abstracta	   pero	   no	   ilusionista.	   Esto	  último	  quedaba	  garantizado	  gracias	  a	  las	  propiedades	  físicas	  de	  la	  materia:	  	  
“El	  comportamiento	  químico-­‐hidráulico	  y	  las	  micropartículas	  del	  medio	  [la	  tinta]	  en	  movimiento	   crean	   una	   nueva	   micro-­‐geografía	   que	   experimenta	   constantes	   y	  continuas	  metamorfosis,	  difusión	  y	  eflujo	  hasta	  que	  el	  fluido	  se	  evapora,	  deteniendo	  así	  el	  movimiento	  en	  su	  cadencia.”	  	  En	   definitiva,	   Maciunas	   partía	   de	   una	   técnica	   y	   un	   lenguaje	   que	   claramente	  evocaban	   los	   del	   Expresionismo	   Abstracto	   de	   Jackson	   Pollock,	   pero	   les	   daba	   un	  giro	   cientificista	   mediante	   la	   referencia	   al	   movimiento,	   el	   micro-­‐cosmos	   y	   el	  empleo	  de	  utensilios	  ópticos:	  	  
“Por	  tanto,	  esta	  realidad	  debe	  ser	  percibida	  y	  apreciada,	  primero,	  como	  una	  realidad	  cinética	  que	  requiere	  conciencia	  de	  su	  proceso	  de	  devenir	  hasta	  alcanzar	  el	  estadio	  de	  detención	  y,	  segundo,	  como	  una	  realidad	  micro-­‐cósmica	  que	  requiere	  ser	  vista	  a	  una	  distancia	  muy	  reducida	  y	  preferiblemente	  con	  ayuda	  de	  una	  lupa.	  Solo	  entonces,	  la	  experiencia	  del	  nuevo	  microcosmos	  cinético	  adquiere	  concreción.”	  	  Resulta	  difícil	  saber	  donde	  acaba	  la	  burla	  en	  esta	  argumentación	  y	  donde	  empieza	  su	   franqueza.	   Lo	   que	   está	   claro	   es	   que	   en	   ella	   confluyen	   ambos	   ingredientes,	  generando	   una	   mezcla	   característicamente	   maciunesca.	   Con	   sus	   pinturas,	   el	  promotor	   había	   parodiado	   el	   dripping	   de	   Pollock,	   transformado	   la	   “expresión”	  artística	   en	   una	   fábrica	   de	   cuadros	   exprés.	   Además,	   su	   referencia	   al	   “fluido”	  matérico	  de	  la	  pintura	  y	  su	  “eflujo”	  resuena	  con	  la	  palabra	  «Fluxus»	  que,	  como	  se	  verá	   más	   adelante,	   tenía	   un	   contenido	   altamente	   escatológico	   –	   en	   la	   acepción	  menos	   excelsa	   del	   término	   –.	   ¿Escondía	   esto	   un	   parangón	   entre	   el	   chorreo	   del	  
dripping	  y	  una	  descarga	  intestinal?112	  En	  cualquier	  caso,	  si	  por	  un	  lado	  Maciunas	  se	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  112	  Sobre	  las	  connotaciones	  escatológicas	  de	  «Fluxus»,	  véase:	  infra,	  apartado	  B.3	  de	  este	  capítulo.	  Sobre	  la	  comparación	  del	  Expresionismo	  Abstracto	  americano	  con	  la	  diarrea,	  véase	  el	  episodio	  de	  política	  cultural	  protagonizado	  por	  el	  dirigente	  de	  la	  URSS	  Nikita	  Khrushchev	  en	  1962	  comentado	  en:	  MEDINA	  (2006),	  op.	  cit.,	  pp.	  237-­‐238	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burlaba	  de	  este	   tipo	  de	  pintura,	  por	  otro	   la	  pasaba	  por	  un	   filtro	  cientifista	  que	   le	  servía	   para	   despersonalizar	   su	   contenido	   subjetivo	   (el	   “estado	   de	   conciencia	   y	  percepción	  o	  conocimiento	  intuitivo”	  del	  artista)	  y	  presentarla	  como	  un	  proceso	  de	  realización	  natural	  de	  la	  materia,	  rescatándola	  del	  reino	  de	  lo	  ilusorio	  y	  abstracto	  y	  situándola	  en	  el	  de	  lo	  real	  y	  concreto.	  	  Como	  colofón	  que	  termina	  de	  demostrar	  que	  la	  broma	  pictórica	  de	  Maciunas	  y	  su	  correspondiente	   mélange	   conceptual	   iban	   en	   serio,	   valga	   subrayar	   que	   llegó	   a	  planear	   publicar	   en	   su	   revista	   Fluxus	   un	   ensayo	   titulado	   “Hydrokinetik-­‐osmotic	  painting”	   (“Pintura	   hidrocinética-­‐osmótica”),	   concretamente	   en	   una	   sección	  dedicada	   al	   “Ars	   Automatica	   Machinarum.”	   Es	   interesante	   añadir	   que	   también	  preveía	   incluir	   en	   la	   misma	   sección	   una	   aportación	   del	   suizo	   Diter	   Rot,	  representante	   de	   la	   poesía	   concreta,	   sobre	   la	   “Poetry	   Machine”	   (“Máquina	   de	  poesía”).113	  Se	  puede	  así	  concluir	  que	  Maciunas	  pervertía	  la	  ortodoxia	  de	  la	  pintura	  cinética	  y	  la	  poesía	  concreta	  para	  transformarlas	  a	  su	  gusto	  en	  soportes	  de	  defensa	  de	   la	   despersonalización	   y	   mecanización	   de	   la	   creación	   artística;	   defensa	   cuyo	  objetivo	  último	  era	  –	  como	  se	  ha	  visto	  ya	  y	  se	  insistirá	  más	  adelante	  –	  la	  abolición	  del	  arte.	  Resumida	   la	   línea	   pura	   de	   descendencia	   del	   arte	   concreto,	   y	   apuntadas	   las	  conexiones	  sui	  generis	  que	  estableció	  el	  promotor	  con	  ella,	  cabe	  preguntarse	  cuáles	  fueron	   las	   fuentes	   directas	   de	   las	   que	   extrajo	   su	   noción	   de	   «Concretismo».	  Considero	  que	  son	  dos:	  la	  escena	  neoyorquina	  post-­‐cageana,	  y	  la	  experimentación	  electroacústica	  con	  la	  «musique	  concrète».	  	  En	  Nueva	  York,	  el	  calificativo	  «concreto»	  se	  empleaba	  en	  relación	  a	  los	  desarrollos	  plásticos,	   ambientales	   (o,	   usando	   un	   anglicismo,	   environmentales)	   y	   accionistas	  (happenistas)	  que	  la	  prensa	  había	  dado	  en	  llamar	  «Neo-­‐Dada».	  Esto	  nos	  adentra	  de	  lleno	   en	   la	   que	   sería	   la	   ascendencia	   impura	   del	   «arte	   concreto».	   La	  correspondencia,	   tantas	   veces	   citada	   anteriormente,	   entre	   Dick	   Higgins	   y	   el	  lituano,	  es	  una	  buena	  muestra	  de	  esto,	  ya	  que	  en	  ella,	  Higgins	  recurre	  en	  más	  de	  una	  ocasión	  al	  adjetivo	  en	  cuestión,	  empleándolo	  en	  términos	  laudatorios	  y	  como	  sinónimo	  de	  “realista”.	  “C[laes].	  Oldenburg,”	  escribe	  Higgins:	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  113	  MACIUNAS	  (1961g),	  op.	  cit.	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“es	   un	   realista	   hecho	   de	   un	   molde	   totalmente	   original	   […].	   Sus	   Happenings	   eran	  vaudevilles,	  como	  los	  de	  [Jim]	  Dine,	  pero	  los	  suyos	  nunca	  representaban	  situaciones,	  eran	   mucho	   más	   concretos.	   […]	   Tengo	   la	   sensación	   de	   que	   Claes	   y	   yo	   somos	   los	  únicos	   realistas	   en	   el	   teatro,	   y,	   con	   excepción	   de	   Jackson	   [MacLow]	   y	   quizás	   Dick	  Maxfield,	  los	  únicos	  realistas	  en	  la	  escena	  americana.”	  114.	  	  En	   otra	   ocasión,	   observaba	   lo	   siguiente:	   “En	   este	   contexto,	   la	   obra	   de	   arte	   es	  considerada	   como	   la	  manifestación	  de	  una	  posibilidad	  eventual	   en	  el	  proceso	  de	  asumir	  su	  forma	  natural.	  Probablemente	  esto	  es	  lo	  que	  significa	  arte	  concreto.”115	  Por	   un	   lado,	   estas	   palabras	   debieron	   ejercer	   una	   influencia	   importante	   en	   la	  preparación	  del	   ensayo	  de	  Maciunas,	   donde	   resuenan	   claramente;	   por	  otro	   lado,	  remiten	   al	   lenguaje	   manejado	   por	   el	   pionero	   y	   principal	   propagador	   del	  happening,	  Allan	  Kaprow,	  quien	  ya	  en	  1958	  en	  su	  célebre	  artículo	  “The	  Legacy	  of	  Jackson	   Pollock”	   (“El	   legado	   de	   Jackson	   Pollock”)	   abogaba	   por	   lo	   que	   llamaba	   el	  “nuevo	   arte	   concreto.”116	   Este	   representaba	   para	   Kaprow	   la	   vía	   creativa	   que	   se	  abría	   tras	   el	   aparente	   callejón	   sin	   salida	   al	   que	   había	   conducido	   la	   pintura	   de	  Pollock;	   la	   vía	   de	   “la	   generación	   actual	   de	   artistas”	   que	   descubrían	   en	   la	   vida	  cotidiana,	   en	   sus	  objetos	  y	   acontecimientos	  más	  ordinarios	   (tales	   como	   “pintura,	  sillas,	   comida,	   luces	  eléctricas	  y	  de	  neón,	  humo,	  agua,	   calcetines	  viejos,	  un	  perro,	  películas	   […]	   sucesos	   y	   eventos	   encontrados	   en	   botes	   de	   basura,	   archivos	  policiales,	  vestíbulos	  de	  hoteles”),	  su	  material	  artístico:	  “Ellos	  [los	  jóvenes	  artistas	  de	   hoy	   en	   día]	   no	   intentarán	   hacerlos	   extraordinarios,	   sino	   que	   simplemente	  expondrán	  su	  significado	  real.	  Pero,	  a	  partir	  de	  nada,	  concebirán	  lo	  extraordinario	  y,	  quizá,	   también	  el	  vacío,”	  profetizaba	  Kaprow.117	  Esta	   conexión	  entre	  el	   “nuevo	  arte	   concreto”,	   lo	   “real”	   y	   el	   “vacío”	   reaparecía	   en	   la	   conferencia	   de	   Maciunas:	  como	  se	  ha	  visto	  más	  arriba,	  para	  él	  la	  culminación	  del	  «Concretismo»	  se	  alcanzaba	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  114	  (Énfasis	  añadidos).	  HIGGINS	  a	  Maciunas,	  s./f.	  (ca.	  diciembre	  de	  1961	  y	  anterior	  al	  18	  de	  enero	  de	  1962),	  	  op.	  cit.	  (Archiv	  Sohm,	  62#1).	  	  115	   (Énfasis	   en	   el	   original).	   HIGGINS	   a	   Maciunas,	   s./f.	   (ca.	   primavera	   de	   1962)	   en	   Archivo	   Sohm	  (correspondencia	  de	  Dick	  Higgins,	  con	  numeración	  62#13)	  y	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  4).	  	  116	  KAPROW,	  Allan	  (1958):	   “The	  Legacy	  of	   Jackson	  Pollock”,	  en	  Art	  News,	  vol.	  57,	  nº.	  6	  (octubre	  de	  1958),	   Nueva	   York,	   pp.	   24-­‐26,	   55-­‐57,	   aquí	   citado	   según	   su	   reedición,	   ligeramente	   corregida,	   en	  KAPROW	  (1993),	  op.	  cit.,	  pp.	  1-­‐9	  (p.	  9).	  117	  (Énfasis	  añadido).	  Ibid.,	  p.	  9.	  Los	  términos	  “concreto”	  y	  “concreción”	  aparecen	  también	  en	  otros	  escritos	   de	   Kaprow	   de	   la	   época,	   publicados	   antes	   de	   que	  Maciunas	   se	  marchara	   de	   Nueva	   York	  rumbo	  a	  Europa.	  Cf.:	  KAPROW,	  Allan	  (1958b):	  “Notes	  on	  the	  Creation	  of	  a	  Total	  Art”;	  y	  KAPROW,	  Allan	  (1961):	   “Happenings	   in	   the	   New	   York	   Scene”,	   ambos	   reeditados	   en	   KAPROW	   (1993),	   op.	   cit.,	  respectivamente	  pp.	  10-­‐12	  y	  15-­‐26.	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cuando,	   rechazando	   toda	   creación,	   el	   artista	   se	   transformaba	   en	   un	   “nihilista	  artístico	   o	   anti-­‐artista”	   y	   se	   consagraba,	   “o	   bien”	   a	   la	   creación	   de	   “«anti-­‐arte»,	   o	  bien”	  al	  ejercicio	  del	  “vacío”	  (A1.a,	  p.	  9).118	  	  Queda	   así	   probado	   que	   la	   defensa	   maciunesca	   del	   anti-­‐arte	   entroncaba	  directamente	  con	  la	  escena	  happenista	  neoyorquina.	  Maciunas,	  sin	  embargo,	  no	  se	  limitó	  a	  repetir	  las	  ideas	  de	  Kaprow	  o	  Higgins	  sobre	  el	  “nuevo	  arte	  concreto,”	  sino	  que	   elaboró	   una	   visión	   personal	   del	   mismo	   elevándolo,	   como	   se	   ha	   visto,	   a	   la	  condición	   de	   auténtico	   «ismo».	   Considero	   que	   la	   fuente	   más	   importante	   y	  primigenia	   de	   sus	   ideas	   al	   respecto	   se	   encuentra	   en	   la	   experimentación	  electroacústica,	   una	   de	   cuyas	   principales	   líneas	   de	   investigación	   era	   la	   «musique	  
concrète»	   del	   compositor	   francés	   Pierre	   Schaeffer.	   Para	   demostrar	   esta	   raíz	   del	  «Concretismo»	  de	  Maciunas	  subrayaré,	  como	  primer	  argumento,	  que	  la	  música	  fue	  su	   principal	   fuente	   de	   inspiración	   (anti)-­‐estética.	   “Ves,	   mi	   primer	   interés	   fue	   la	  música	  electrónica”,	  le	  explicaba	  a	  su	  amigo	  Larry	  Miller	  a	  propósito	  de	  su	  toma	  de	  contacto	   con	   la	   escena	   artística	   neoyorquina.119	   Esta	   se	   había	   producido	  precisamente	  a	  raíz	  de	  su	  participación	  en	  los	  cursos	  impartidos	  por	  el	  compositor	  electroacústico	   Richard	  Maxfield	   en	   la	   New	   School	   for	   Social	   Research	   en	   1960-­‐1961	  como	  continuación	  de	   los	  de	  Cage.	  En	   la	   clase	  de	  Maxfield,	  Maciunas	  había	  coincidido	   con	   La	   Monte	   Young,	   quien	   le	   había	   invitado	   a	   la	   serie	   de	  presentaciones	  de	  trabajo	  experimental	  que	  estaba	  organizando	  en	  el	  loft	  de	  Yoko	  Ono	   en	   la	   Chambers	   Street	   de	   Nueva	   York,	   donde	   el	   lituano	   tuvo	   ocasión	   de	  conocer	  a	  Higgins,	  Mac	  Low	  y	  Brecht	  entre	  otros.120	  Es	  cierto	  que,	  como	  se	  ha	  visto	  al	   estudiar	   el	   “diagrama	   Fluxus,”	   el	   contacto	   con	   estos	   artistas	   le	   llevaría	   a	   un	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  118	  La	  conexión	  realizada	  por	  Kaprow	  entre	  el	  “nuevo	  arte	  concreto”,	  lo	  “real”	  y	  el	  “vacío”	  resuena	  también	  en	  el	  libro	  donde	  Harriet	  Janis	  y	  Rudi	  Blesh	  proponían	  reemplazar	  el	  nombre	  «Neo-­‐Dada»	  por	   el	   de	   «Factualismo».	   Igual	   que	   Kaprow,	   estos	   autores	   consideraban	   que	   el	   Expresionismo	  Abstracto	  americano	  había	   llevado	  al	   límite	   la	   tensión	  entre	  el	  espacio	  del	  arte	  y	  el	  espacio	  de	   la	  vida,	  sin	  lograr	  resolverla.	  Representaba	  así	  para	  ellos	  la	  culminación	  del	  fracaso	  de	  la	  modernidad:	  “los	  intentos	  institivos	  del	  artista	  de	  integrar	  el	  arte	  con	  la	  vida	  moderna	  han	  constituido	  una	  larga	  serie	   de	   fracasos,	   de	   intentos	   imposibles.	   Son	   estos	   fracasos,	   con	   su	   impulso	   inicial	  más	   urgente	  ahora	  que	  nunca,	  lo	  que	  han	  heredado	  los	  jóvenes	  artistas	  de	  mediados	  de	  siglo.	  Su	  respuesta	  es	  la	  más	   revolucionaria	   de	   un	   siglo	   revolucionario:	   rechazan	   la	   permanencia	   de	   la	   obra	   de	   arte.	   […]	  Hacen	   lo	   que	   los	   futuristas	   hubieran	   deseado	   hacer	   y	   los	   expresionistas	   abstractos	   dijeron	   estar	  haciendo:	  obligan	  a	  la	  gente	  a	  entrar	  en	  la	  obra	  de	  arte,	  sentarse,	  caminar	  alrededor,	  vivir	  en	  ella.”	  JANIS	  &	  BLESH	  (1962),	  op.	  cit.,	  p.	  269.	  	  Sin	  duda,	  Maciunas	  compartía	  este	  entusiasmo,	  viendo	  en	  los	  nuevos	  desarrollos	  artísticos	  la	  culminación	  de	  todo	  el	  proceso	  histórico	  de	  la	  modernidad.	  	  119	  MACIUNAS	  &	  MILLER	  (1978),	  op.	  cit.,	  p.	  14.	  120	  Véase:	  SMITH	  (1992a),	  op.	  cit.,	  pp.	  49-­‐50.	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enfoque	   promocional	   interdisciplinario.	   Dentro	   del	   diagrama,	   sin	   embargo,	   las	  prácticas	  de	  origen	  musical	  ocupaban	  un	  lugar	  central.	  A	  esto	  se	  suma	  el	  hecho	  de	  que	   en	   su	   ensayo	   “Neo-­‐Dada…”	   las	   aclaraciones	   relativas	   al	   «Concretismo»	  abundan	   en	   ejemplos	   musicales,	   siendo	   en	   cambio	   mucho	   más	   parcas	   en	   lo	  referente	  a	  las	  artes	  plásticas.121	  	  Pero	   aún	   hay	   más.	   Como	   se	   vio	   en	   la	   introducción	   a	   este	   trabajo,	   la	   primera	  aparición	   pública	   conocida	   de	   la	   palabra	   «Fluxus»	   se	   produjo	   en	   la	   tarjeta	   de	  invitación	  a	  un	  evento	  de	   temática	  musical:	  una	  conferencia	  de	  Maciunas	  alojada	  por	   The	   Baltic	   Freedom	   House	   de	   Manhattan	   en	   enero	   de	   1961	   (Fig.	   2).122	   Este	  documento	   conduce	   al	   segundo	   argumento	   de	  mi	   demostración;	   a	   saber:	   que	   el	  pensamiento	   (anti)-­‐estético	   maciunesco,	   sus	   raíces	   musicales,	   y	   su	   retórica	  centrada	   en	   las	   nociones	   de	   lo	   «concreto»	   y	   lo	   «real»	   eran	   anteriores	   a	   su	  vinculación	  con	   la	  escena	  de	  experimentación	  happenista	  post-­‐cageana.	  Cierto	  es	  que	  en	  enero	  de	  1961	  el	  cambio	  de	  orientación	  del	  proyecto	  editorial	  de	  Maciunas	  era	   inminente,	   porque	   iba	   a	   ser	   precisamente	   aquella	   conferencia	   en	   The	   Baltic	  Freedom	   House	   lo	   que	   desencadenara	   su	   ruptura	   con	   la	   comunidad	   lituana	  neoyorquina	   y	   le	   predispusiera	   a	   volcarse	   en	   la	   promoción	   de	   sus	   nuevos	  amigos.123	   Pero	   el	   hecho	   es	   que,	   cuando	   redactó	   la	   invitación,	   lo	   hizo	   aún	   en	  lituano.	  Alejada	  por	   lo	   tanto	  como	  está	   todavía	  de	   lo	  que	   llegaría	  a	  ser	  Fluxus,	   la	  conferencia	  presenta	  sin	  embargo	  un	  enfoque	  de	  lo	  «concreto»	  muy	  singular,	  que	  se	  proyectaría	  en	  el	  posterior	  concepto	  del	  «Concretismo».	  La	  charla	   iba	  a	  versar	  sobre	  instrumentos	  antiguos,	  a	  cuya	  importación	  desde	  Europa	  venía	  dedicándose	  la	  empresa	  de	  Maciunas	  Instrumenta	  Antiqua	  desde	  1955	  (Fig.	  16).124	  Titulada	  en	  lituano	   como	   “Realizmas	   muzikoje	   1”	   (“El	   realismo	   en	   la	   música	   1”),	   no	   estaba	  dirigida	  solo	  a	  los	  aficionados	  a	  la	  música	  antigua	  sino,	  especialmente,	  a	  todo	  aquel	  que	  tuviera	  curiosidad	  por	  “conocer	  los	  problemas	  de	  la	  cultura	  y	  el	  arte	  actuales”	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  121	  Cf.	  tanto	  el	  boceto	  original	  inglés	  como	  la	  traducción	  alemana	  (A1.a,	  pp.	  7-­‐9	  y	  A1.b,	  pp.	  11-­‐15).	  Como	  se	  observó	  más	  arriba,	  la	  versión	  alemana	  incluía	  una	  referencia	  al	  teatro	  de	  la	  que	  la	  inglesa	  carecía	  y	  que	  probablemente	  sea	  una	  aportación	  de	  Caspari.	  Véase:	  supra,	  nota	  58.	  	  122	   MACIUNAS	   (1961f),	   op.	   cit.	   La	   traducción	   de	   la	   tarjeta	   al	   alemán	   y	   al	   inglés	   se	   encuentra	   en	  STEGMANN,	  Petra	  (2007):	  “Fluxus	  East”,	  en	  STEGMANN	  (ed.)	  (2007),	  op.	  cit.,	  pp.	  5-­‐52	  (pp.	  8-­‐10).	  	  123	  El	  evento	  en	  cuestión	  no	  llegó	  a	  celebrarse,	  cf.:	  ibid.,	  p.	  10;	  y	  MACIUNAS,	  Leokadija	  (1979),	  pp.	  155-­‐156.	  124	  Sobre	  la	  empresa	  de	  importación	  de	  Maciunas	  véase	  el	  folleto	  informativo:	  MACIUNAS,	  George	  (s.f.	  posterior	  a	  1955):	  [Instrumenta	  Antiqua],	  s./n.	  (8	  páginas),	  ejemplares	  en	  Archivo	  Sohm	  (Nachlass	  George	   Maciunas,	   Inv.	   Nr.	   130)	   y	   Jean	   Brown	   Papers	   (Series	   I,	   Box	   31,	   Folder	   48).	   Cf.	   también	  MACIUNAS,	  Leokadija	  (1979),	  op.	  cit.,	  p.	  156.	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(Fig.	   2).	   Y	   es	  que,	   como	  podía	   leerse	  ya	   en	  el	   folleto	   informativo	  de	   Instrumenta	  Antiqua,	   	   lo	   fascinante	   del	   “creciente	   interés	   por	   los	   instrumentos	   musicales	  barrocos	   y	   renacentistas	   desarrollado	   […]	   en	   la	   última	   década”	   era	   que	  representaba	  un	  cambio	  de	  gusto	  generalizado	  que	  también	  se	  manifestaba	  “en	  la	  música	  contemporánea	  más	  avanzada”.125	  El	  paralelismo	  entre	  esta	  y	  la	  antigua	  se	  encontraba,	  de	  sobra	  está	  decirlo,	  en	  su	  “aspiración	  a	  lo	  real	  y	  concreto.”126	  	  El	   promotor	   establecía	   así	   un	   nexo	  entre	   la	   organología	   antigua	   y	   la	  experimentación	   musical	  contemporánea,	   dando	   una	   visión	  transhistórica	   del	   «Concretismo»	  musical.	   Cuando,	   poco	   después,	  consagrara	   finalmente	   su	   quehacer	  promocional	   a	   la	   actividad	   artística	  post-­‐cagena,	  no	  solo	  no	  abandonaría	  esta	   visión	   sino	   que,	   bien	   al	  contrario,	   la	   desarrollaría	   de	   forma	  programática.	   Lo	   haría	   a	   través	   de	  una	   serie	   de	   tres	   “conferencias-­‐demostraciones”	   ofrecida	   en	   el	  contexto	   del	   “Festival	   perpetuo”	   de	  
MVSIQVA	  ANTICA	  ET	  NOVA	  con	  el	  que	  inició	  su	  dedicación	  a	  sus	  nuevos	  amigos	  en	  su	  neoyorquina	  AG	  Gallery	  (Fig.	  17).127	  Celebradas	  entre	  marzo	  y	  mayo	  de	  1961,	   las	  tres	   presentaciones	   versaban	   sobre	   el	   mismo	   tema,	   a	   saber,	   “la	   relevancia	   en	  música	  del	  realismo,	  el	  concretismo	  y	   la	   fusión,	  opuesta	  al	   ilusionismo	  bimórfico,	  de	   forma	   &	   contenido.”	   Sobre	   esta	   base,	   cada	   una	   de	   ellas	   se	   concentraba,	  respectivamente,	   en	   “la	   rica	   paleta	   policromática	   de	   sonidos	   concretos	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  125	  MACIUNAS	  (s.f.,	  posterior	  a	  1955):	  op.cit.,	  (1ª	  página).	  126	  MACIUNAS	  (1961f):	  op.	  cit.,	  según	  la	  traducción	  de	  STEGMANN	  (2007),	  op.	  cit.,	  p.	  8.	  127	  Cf.:	  MACIUNAS,	  George	  (1961e):	  Mvsiqva	  Antica	  et	  Nova,	  tarjeta	  de	  invitación	  a	  tres	  conferencias	  en	   la	  AG	  Gallery	  (Nueva	  York)	  entre	  marzo	  y	  mayo	  de	  1961	  (Fig.	  17);	  MACIUNAS,	  George	  (1961b):	  
Mvsiqva	  Antica	  et	  Nova.	  Festival	  of	  electronic	  music,	  ejemplar	  en	  Kunstbibliothek	  Berlin;	  y	  MACIUNAS,	  George	   (1961d):	  Mvsiqva	   Antica	   et	   Nova.	   Festival	   of	   electronic	  music.	  Works	   by	   Richard	  Maxfield,	  tarjeta	  de	  invitación,	  ejemplares	  en	  Sammlung	  Buchkunst	  Kunstbibliothek	  (NB	  Sohm	  1999,192)	  y	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  48).	  	  
Figura	  16:	  G.	  Maciunas,	  folleto	  publicitario	  de	  Instrumenta	  Antiqua,	  s./f.	  (tapa:	  anverso	  y	  reverso)	  (Archiv	  Sohm)	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diversificados	  y	  contrastados	  de	  la	  instrumentación	  medieval	  &	  renacentista,”	  en	  el	  “concretismo	  musical	   [desde]	  Moussorgsky	  [sic!]	  hasta	   la	  cinta	  magnetofónica”	  y,	  por	  último,	  en	  el	  “concretismo	  en	  su	  estadio	  de	  desarrollo	  más	  reciente,”	  es	  decir,	  aquel	  de	   las	  experimentaciones	  en	  música	  electroacústica	   llevadas	  a	  cabo	  por	   los	  tres	  estudios	  pioneros	  de	  Europa:	  el	  Groupe	  de	  Recherches	  Musicales	  (GRM)	  de	  la	  radio-­‐televisión	   francesa	   (RTF	   o	   Radiodiffusion-­‐Télévision	   Française)	   en	   París	  (donde	   trabajaba	   Pierre	   Schaeffer	   en	   su	   «musique	   concrète»),	   el	   Studio	   für	  Elektronische	   Musik	   de	   la	   radio	   de	   Renania	   del	   Norte-­‐Westfalia	   (WDR	   o	  Westdeutscher	  Rundfunk)	  en	  Colonia	  (con	  el	  célebre	  Karlheinz	  Stockhausen),	  y	  el	  Studio	  di	  Fonologia	  Musicale	  de	  la	  Radiotelevisión	  italiana	  (RAI)	  en	  Milán	  (con	  los	  componsitores	   Luciano	   Berio	   y	   Bruno	   Maderna).	   Junto	   a	   estos	   tres	   centros,	  Maciunas	  mencionaba	  también	  a	  “estudios	  privados	  americanos”	  (de	  entre	  los	  que	  seguramente	   tenía	   en	   mente	   el	   de	   Richard	   Maxfield	   en	   Nueva	   York),	   y	   “otros	  estudios	  en	  Europa	  y	  Japón.”128	  	  
	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  128	   MACIUNAS	   (1961e):	   op.	   cit.	   (Fig.	   17)	   Cf.	   también	   MACIUNAS,	   George	   (1961d):	   op.	   cit.	   Según	  recordaba	   Jed	   Curtis	   en	   una	   entrevista	   en	   2012,	   Maciunas	   preveía	   seguir	   este	   planteamiento	  transhistórico	   también	   en	   el	   tour	   que	   soñaba	   por	   realizar	   por	   el	   Este	   de	   Europa:	   “…[Maciunas]	  insitía	  en	  contarme	  el	  proyecto	  que	  quería	  realizar,	  un	  tour,	  una	  especie	  de	  gira	  por	   toda	  Europa	  oriental,	   especialmente	   a	   través	   de	   Lituania,	   Polonia,	   la	   Rusia	   Blanca,	   Rusia,	   Hungía,	   todos	   estos	  lugares,	   y	   todos	   los	   conciertos	   tendrían	   dos	   partes,	   una	   de	   música	   muy	   antigua	   (música	  renacentista	  o	  medieval)	  –	  y	  resultaba	  que	  yo	  era	  un	  investigador	  y	  un	  experto	  en	  música	  medival	  y	  renacentista,	   así	   que	   yo	   también	   [como	   Maciunas]	   amaba	   la	   música	   renacentista	   […]	   George	  valoraba	  mucho	   […]	  esto,	  porque	  él	   también	   sabía	  mucho	  de	  música	  medieval	   y	   renacentista.	  En	  cualquier	  caso,	  la	  primera	  parte	  de	  cada	  concierto	  sería	  de	  música	  antigua,	  y	  luego	  vendría	  lo	  muy	  muy	  nuevo,	   las	  cosas	  de	  Fluxus,	  que	  podían	  ser	  cualquier	  cosa.	  Ah,	  y	  a	  George	  también	  le	  gustaba	  que	   yo	   supiera	   tocar	   el	   fagot,	   porque	   así	   podría	   tocar	  música	   renacentista	   y	   otro	   tipo	   de	   cosas.”	  CURTIS,	  Jed	  en	  entrevista	  con	  la	  autora:	  Las	  Vegas/Berlín,	  14	  de	  marzo	  de	  2012,	  de	  aquí	  en	  adelante	  citada	  como	  CURTIS	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012a).	  Sobre	  el	  tour	  maciunesco	  por	  el	  Este	  de	  Europa	  véase:	  
infra,	  cap.	  IV/B.1.1.	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Concluye	  así	  el	   recorrido	  que	  ha	  permitido	  contextualizar	   el	   uso	   maciunesco	   del	  término	   «concreto»	   en	   el	   marco	   general	   y	  variopinto	   de	   su	   empleo	   contemporáneo.	  En	   una	   sucesión	   de	   menor	   a	   mayor	  importancia,	   se	   ha	   señalado,	   en	   primer	  lugar,	   cierta	   cercanía	   de	   la	   actividad	  promocional	   del	   lituano	   con	   la	   línea	  ortodoxa	   del	   arte	   concreto	   (a	   través	   de	   la	  poesía	   concreta),	   así	   como	   la	   utilización	  confusa	   y	   arbitraria	   que	  hizo	  de	   alguna	  de	  sus	   manifestaciones	   (la	   pintura	   cinética).	  En	   segundo	   lugar	   se	   ha	   evidenciado	   cómo,	  en	  un	  ámbito	  en	  principio	  muy	  diferente	  al	  del	   arte	   concreto,	   a	   saber,	   el	   de	   la	  experimentación	   happenista	   neoyorquina	  de	   la	   que	   bebía	   Maciunas,	   la	   expresión	  “nuevo	  arte	  concreto”	  se	  manejaba	  a	  modo	  de	  indicativo	  de	  la	  reconexión	  entre	  el	  arte	  y	  la	  vida	  (para	  diferenciar	  esta	  acepción	  de	  la	   ortodoxa,	   se	   la	   ha	   calificado	   como	   línea	  impura	   del	   arte	   concreto).	   Finalmente,	  estas	   referencias	   relativas	   al	  mundo	  de	   las	  artes	   plásticas	   y	   la	   poesía	   se	   han	  completado	   con	   una	   tercera,	   la	   más	  importante	   de	   todas,	   concerniente	   al	  mundo	  de	  la	  música:	  se	  ha	  demostrado	  que	  era	   en	   él	   donde	   las	   ideas	   de	   Maciunas	  hundían	   sus	   raíces,	   y	   que	   en	   él	   donde	  encontraron	   su	   más	   original	   campo	   de	   desarrollo	   mediante	   un	   planteamiento	  transhistórico	   de	   conexión	   entre	   la	   experimentación	   electroacústica	   y	   la	  organología	  Renacentista	  y	  Barroca.	  
Figura	  17:	  G.	  Maciunas,	  Mvsiqua	  Antica	  et	  
Nova,	  invitación	  a	  tres	  conferencias	  en	  la	  AG	  Gallery	  (Nueva	  York)	  marzo-­‐mayo	  de	  1961	  (Kunstbibliothek)	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Llegados	  a	  este	  punto,	  cabe	  preguntarse	  qué	  era	  realmente	  lo	  que	  tenían	  en	  común	  los	   ruidos	  de	  una	  composición	  de	  musique	  concrète,	   la	  pulcritud	  casi	  matemática	  de	  un	  poema	  concreto	  y	  la	  franqueza	  cruda	  y	  sucia	  de	  un	  ensamblaje	  Neo-­‐Dada.	  Un	  interrogante	   que,	   trasladado	   al	   ámbito	   del	   pensamiento	   maciunesco,	   podría	  formularse	   de	   esta	   otra	   manera:	   ¿en	   virtud	   de	   qué	   cualidad,	   la	   suma	   de	   lo	  «concreto»	  de	  esta	  o	  aquella	  manifestación	  artística	  era	  susceptible	  de	  convertirse	  en	   una	   palabra	  mayor,	   en	   un	   auténtico	   «ismo»?	   La	   respuesta	   que	   se	   deduce	   del	  lenguaje	   de	   Maciunas	   es:	   en	   virtud	   de	   su	   materialismo.	   Lo	   sugiere	   el	   título	   del	  ensayo	   que	   preveía	   escribir	   para	   el	   séptimo	   número	   de	   su	   caja-­‐anuario	   Fluxus:	  “Principles	  of	  Dialectic	  Materialism	  in	  concrete	  art”	   (“Principios	  del	  Materialismo	  Dialéctico	   en	   el	   arte	   concreto”).129	   Pero,	   sobre	   todo,	   lo	   sugiere	   el	   sustantivo-­‐adjetivo	   «material»	   que	   aparece	   recurrentemente	   en	   su	   ensayo	   “Neo-­‐Dada…,”	   y	  que	  se	  vincula	  al	  lenguaje	  utilizado	  en	  la	  época	  en	  la	  teorización	  relativa	  tanto	  a	  la	  música	  electroacústica	  como	  a	  la	  poesía	  concreta	  y	  la	  experimentación	  happenista.	  La	   palabra	   «material»	   aparece	   en	   el	   segundo	   párrafo	   del	   texto	   al	   hilo	   de	   la	  explicación	   de	   la	   dimensión	   sonora	   del	   «Concretismo»;	   en	   el	   boceto	   en	   inglés	  Maciunas	   hablaba	   de	   “sonido	   material”,	   pero	   en	   la	   versión	   definitiva	   esto	   se	  tradujo	   como	   “Klangmaterial”	   (“material	   sonoro”),	   una	   elocución	   que	   era	  característica	  de	  la	  jerga	  de	  la	  composición	  serial	  y	  electrónica.130	  En	  principio,	  se	  trataba	   de	   un	   concepto	   fuertemente	   intelectualizado	   o,	   por	   llevarlo	   a	   la	  esquematización	   maciunesca,	   artificial	   y	   abstracto,	   en	   tanto	   que	   suponía	   una	  objetualización	   del	   sonido,	   cuyos	   parámetros	   o	   cualidades	   inherentes	   esenciales	  (la	   intensidad,	   la	   altura,	   la	   duración	   y	   el	   timbre),	   podían	   ahora	   prefijarse	  matemáticamente.	  Esta	  abstracción	  estaba	  vinculada	  a	  la	  liberación	  del	  sonido	  con	  respecto	   a	   la	   música	   como	   lenguaje	   y	   a	   su	   consiguiente	   conversión	   en	   un	   ente	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  129	  MACIUNAS	  (1962e),	  op.	  cit.,	  s./p.	  	  130	  La	  expresión	  «Klangmaterie»	  y	  equivalentes	  (“material	  de	  la	  música”,	  “descubrir	  lo	  expresivo	  en	  la	  materia	  misma”,	   “elección	   del	  material	   en	   función	   de	   sus	   cualidades	   estructurales	   internas”	   e,	  incluso,	   “materia	   prima”),	   aparecen	   reiteradamente	   en	   la	   revista	   Die	   Reihe	   (La	   Serie)	   dedicada,	  como	   su	   título	   indica,	   a	   música	   serial,	   y	   publicada	   anualmente	   entre	   1955	   y	   1962	   por	   Herbert	  Eimert	   (fundador	  del	  Studio	   für	  Elektronische	  Musik	  de	   la	  WDR	  en	  Colonia)	  en	  colaboración	  con	  Karlheinz	   Stockhausen.	   Auténtico	   foro	   internacional	   de	   los	   compositores	   más	   avanzados	   de	   la	  época,	  Die	  Reihe	   contó	   entre	   sus	   contribuidores	   con	  nombres	   como	  Pierre	  Boulez	  o	   John	  Cage,	   y	  dedicó	   su	   primer	   número	   a	   la	   música	   electrónica.	   Las	   expresiones	   equivalentes	   al	   concepto	   de	  
«Klangmaterie»	  citadas	  en	  esta	  nota	  proceden	  de	  diferentes	  aportaciones	  a	  los	  siguientes	  números	  de	   la	   revista:	  Die	   Reihe.	   Information	   über	   serielle	  Musik,	   nº	   1	   (1955):	  Elektronische	  Musik,	   Viena:	  Universal	   Edition,	   pp.	   7,	   16,	   42	   y	   47;	   y	  Die	   Reihe.	   Information	   über	   serielle	   Musik,	   nº	   3	   (1957):	  
Musikalisches	  Handwerk,	  Viena:	  Universal	  Edition,	  p.	  9.	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autónomo.	  Una	  autonomía,	   la	  del	   sonido,	   que	   tenía	   su	   correlato	   en	   la	   autonomía	  reivindicada	  para	   la	  palabra	  en	   la	  poesía	  concreta.	  El	  poeta	  y	   filósofo	  Max	  Bense,	  por	  ejemplo,	  diferenciaba	  entre	  el	  “texto	  material”	  y	  el	  “texto	  intencional,”	  donde	  el	  primero	  era	  aquel	  que	  trabajaba	  con	  la	  palabra	  como	  elemento	  emancipado	  de	  su	  tradicional	   función	   significante,	   esto	   es,	   intencional.131	  Resulta	   a	   su	  vez	  difícil	   no	  ver	   una	   clara	   resonancia	   entre	   este	   planteamiento	   y	   las	   afirmaciones	   de	   van	  Doesburg	  citadas	  más	  arriba,	  según	  las	  cuales	  –	  repito:	  “un	  elemento	  pictórico	  no	  tiene	   ningún	   significado	  más	   allá	   de	   «sí	   mismo»,	   por	   consiguiente	   el	   cuadro	   no	  tiene	   ningún	   significado	   más	   allá	   de	   «sí	   mismo»”	   y	   “una	   superficie	   […]	   es	   una	  superficie,	   una	   línea	  una	   línea,	   ni	  más	  ni	  menos.”132	  Volviendo	  al	   sonido,	   cuando	  este	   ha	   llegado	   a	   ser	   un	   sonido,	   nada	   más	   y	   nada	   menos,	   es	   inevitable	   que	   se	  derrumbe	   la	   frontera	   entre,	   por	   un	   lado,	   el	   sonido	   producido	   por	   instrumentos	  creados	  por	  el	  hombre	  a	  tal	  propósito	  y,	  por	  otro	  lado,	  todos	  los	  demás;	  es	  decir,	  una	   vez	   alcanzada	   la	   autonomía	   del	   sonido	   –	   su	   reificación	   –,	   su	   distinción	   con	  respecto	   a	   los	   ruidos	   deja	   de	   ser	   sostenible.	   Y	   es	   precisamente	   en	   este	  derrumbamiento	  donde	  se	  produce	  el	  tránsito,	  o	  la	  apertura,	  del	  arte	  autónomo	  a	  la	   realidad.	   Con	   la	  «musique	   concrète»,	   los	   silbidos	   de	   un	   tren	   en	  marcha	  habían	  entrado	  en	  el	  mundo	  de	  la	  composición	  musical,	  del	  mismo	  modo	  en	  que	  la	  pintura	  de	  acción	  de	   Jackson	  Pollock,	   tal	  y	  como	  la	  entendía	  Kaprow,	  se	  había	  expandido	  hasta	  convertir	  a	  la	  realidad	  en	  pintura.	  Si	  en	  1930	  Van	  Doesburg	  reivindicaba	  que	  “un	   elemento	   pictórico	   no	   tiene	   ningún	   significado	  más	   allá	   de	   «sí	   mismo»,”	   en	  1958	  Kaprow	  daba	  a	  entender	  que	  Pollock	  había	  descubierto	  con	  “una	  sencillez	  y	  franqueza	  particularmente	  fascinantes”	  que	  la	  intensidad	  de	  aquel	  ser-­‐sí-­‐mismo	  de	  las	   cosas	   no	   estaba	   reservada	   solo	   a	   los	   elementos	   pictóricos,	   sino	   que	   era	   una	  cualidad	  inherente	  a	  la	  realidad	  toda:	  “descubrió	  cosas	  como	  las	  marcas,	  los	  gestos,	  la	   pintura,	   los	   colores,	   la	   rigidez,	   la	   suavidad,	   la	   fluidez,	   la	   pausa,	   el	   espacio,	   el	  mundo,	   la	   vida,	   la	   muerte…”133	   Reificados	   el	   color,	   el	   sonido	   y	   la	   palabra,	   solo	  quedaba	  por	  tanto	  por	  reificar	  el	  resto,	  dejar	  que	  “todo	  se	  convierta	  exactamente	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  131	  Cf.:	  BENSE,	  Max	  (1960):	  “Texttheorie”,	  Nota	  (4.1960),	  op.	  cit.,	  pp.	  27-­‐29	  (p.	  27).	  	  132	  Respectivamente:	  DOESBURG	  (1930a),	  op.	  cit.,	  p.	  25;	  y	  DOESBURG	  (1930b),	  op.	  cit.,	  p.	  26.	  133	  También	  Maciunas	  concebía	  el	  acto	  de	  pintar	  como	  un	  proceso	  de	  percepción	  y	  descubrimiento	  de	  la	  realidad.	  Cf.:	  MACIUNAS	  (1961c),	  op.	  cit.,	  (Fig.	  15).	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en	  sí	  mismo”	  (George	  Brecht),134	  y	  dejar	  a	  las	  cosas	  que	  fueran	  “simplemente	  como	  son”	  (John	  Cage).135	  Este	  era	  el	  “nuevo	  arte	  concreto”	  del	  que	  hablaba	  Kaprow:	  una	  
transposición	  a	  la	  realidad/vida	  de	  la	  autonomía	  tradicionalmente	  reivindicada	  para	  
el	  arte	  por	  la	  modernidad,	  transposición	  con	  la	  cual	  el	  arte	  se	  fundía,	  hasta	  ser	  una	  y	  la	  misma	  cosa,	  con	  “el	  momento	  capturado”,	  con	  la	  “cosa-­en-­sí-­misma”	  en	  toda	  su	  desnudez,	  por	  decirlo	  con	  las	  palabras	  los	  críticos	  estadounidenses	  Harriet	  Janis	  y	  Rudi	   Blesh.136	  Maciunas,	   por	   su	   parte,	   cerraba	   el	   boceto	   en	   inglés	   de	   su	   ensayo	  deseando	  que	  “el	  hombre	  lograra	  experimentar	  el	  mundo,	  el	  mundo	  concreto	  que	  le	  rodea	  (desde	   las	   ideas	  matemáticas	  hasta	   la	  materia	   física)	  del	  mismo	  modo	  en	  
que	  experimenta	  el	  arte…”	  e,	  igual	  que	  hiciera	  Kaprow	  en	  su	  ensayo	  sobre	  Pollock,	  enumeraba	   una	   lista	   de	   entes	   o	   acontecimientos	   convertidos	   en	   objetos	   de	  
contemplación	   estética	   por	   la	   gracia	   del	   anti-­‐arte:	   la	   lluvia,	   el	   murmullo	   de	   una	  multitud,	   un	   estornudo,	   el	   vuelo	   de	   una	   mariposa	   o	   movimientos	   de	   microbios	  (A1.a,	   p.	   9).	   Se	   puede	   así	   cerrar	   este	   razonamiento	   recordando	   la	   advertencia	  realizada	   más	   arriba,	   según	   la	   cual,	   en	   la	   alquimia	   de	   las	   mutaciones	  terminológicas	   de	   la	   vanguardia,	   ciertas	   esencias,	   intactas,	   simplemente	   se	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  134	  BRECHT,	  George	  en	  carta	  a	  Maciunas	  de	  finales	  de	  1962,	  citada	  por	  Oren,	  Michel:	  “The	  Cruelty	  of	  the	  Frame	  Separating	  Art	  and	  Life”,	  14	  páginas	  (p.	  11),	  original	  mecanografiado	  (cortesía	  del	  autor)	  de	  la	  conferencia	  ledía	  en	  1988	  en	  la	  College	  Art	  Association.	  	  135	  En	  el	  mismo	  ensayo	  de	  donde	  procede	  esta	  cita,	  Cage	  escribía:	  “Ahora,	  uno	  se	  topa	  con	  la	  belleza	  allí	   donde	   se	   tome	   la	   molestia	   de	   mirar”	   y,	   a	   propósito	   de	   los	   Combine	   Paintings	   de	   Robert	  Rauschenberg:	   “Esto	   no	   es	   una	   composición.	   Es	   un	   lugar	   en	   el	   que	   hay	   cosas	   […].	   Él	   no	   está	  diciendo;	  está	  pintando.”	  Por	  su	  parte,	  Daniel	  Spoerri	  y	  Claus	  Bremer	  escribieron	  lo	  siguiente	  sobre	  su	  Teatro	  dinámico:	  “Los	  medios	  del	  teatro	  dinmámico	  son	  los	  del	  teatro	  habitual	  (forma,	  color,	  luz,	  material,	   tono).	   Pero	   no	   representan	   a	   otra	   cosa	   más	   que	   a	   sí	   mismos.	   Hasta	   ahora	   estaban	   al	  servicio	  de	  un	  mensaje,	  aquí	  son	  mensaje.	  Su	  forma	  es	  totalmente	  contenido.”	  Mary	  Bauermeister,	  que	   había	   sido	   discípula	   de	   Max	   Bill	   pero	   no	   había	   querido	   seguir	   el	   angosto	   camino	   de	   sus	  enseñanzas	  en	  la	  línea	  pura	  del	  arte	  concreto,	  afirmaba:	  “Eso	  era	  revolucón.	  La	  imagen	  tenía	  que	  ser	  imagen	  y	  la	  escritura	  tenía	  que	  ser	  escritura.”	  Muy	  elocuente	  al	  respecto	  es	  también	  el	  título	  de	  la	  revista	  material	   editada	   por	   Spoerri,	   uno	   de	   cuyos	   ámbitos	   principales	   era	   la	   poesía	   concreta	  (véase:	  supra,	  cap.	  II,	  nota	  83).	  Otra	  publicación	  seminal	  respecto	  a	  esta	  confluencia	  interdisciplinar	  entre	   los	   planteamientos	   del	   arte	   concreto	   y	   una	   concepción	   procesual	   e	   incipientemente	  performativa	   de	   la	   práctica	   artística	   es:	  MON	   (ed.)	   (1960),	  op.	   cit..	   Y	   como	  nexo	   de	   todo	   ello	   con	  Dada,	  valga	   traer	  a	  colación	   la	  siguiente	  cita	  de	  Kurt	  Schwitters:	   “Muchos	  de	   los	  dichos	  dadaístas	  recuerdan	  a	  los	  Koan	  Zen,	  aunque	  ningún	  dadaísta	  hubiera	  escuchado	  entonces	  nada	  sobre	  el	  Zen.	  ¿Qué	   quería	   Dada-­‐Tzara	   con	   su	   Poème	   Statique?	   ¿Qué	   quería	   Hülsenbeck-­‐Dada	   con	   su	  Biribum?	  ¿Qué	  querían	  decir,	  sino	  que	  «esto	  es	  lo	  que	  es»,	  es	  decir,	  que	  una	  mancha	  roja	  es	  una	  mancha	  roja,	  una	  flor	  una	  flor	  y	  una	  montaña	  una	  montaña?”	  Para	  las	  citas	  de	  esta	  nota	  véanse,	  respectivamente:	  CAGE,	  John	  (1961):	  “On	  Robert	  Rauschenberg,	  Artist,	  And	  His	  Work”,	  en	  CAGE,	   John	  (1973):	  Silence	  [Primera	   edición:	   1961].	   Middletown	   (CT):	   Wesleyan	   University	   Press,	   pp.	   98-­‐107	   (pp.	   98-­‐99	   y	  102);	   BREMER	   &	   SPOERRI	   (1958/59),	   op.	   cit.,	   p.	   109;	   BAUERMEISTER	   (1991)	   citada	   en	   DÖRSTEL;	  STEINBERG	  &	   ZAHN	   (1992),	  op.	   cit.,	   p.	   54,	   nota	   8;	   y	   SCHWITTERS,	   Kurt	   (1958):	   “Dada”,	   en.	  HERING	  &	  RATHKE	  (eds.)	  (1958),	  op.	  cit.,	  s./p.	  136	  JANIS	  &	  BLESH	  (1962),	  op.	  cit.,	  p.	  269.	  Véase	  también	  el	  concepto	  con	  el	  que	  trabajaba	  en	  esos	  años	  Stockhausen	  («forma-­‐momento»)	  y	  el	  Labyr	  de	  Caspari:	  supra,	  cap.	  II,	  pp.	  84-­‐85.	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transforman	  y	   reinterpretan.	  Aunque	  mi	  objetivo	  aquí	   es	   entender	   las	   teorías	  de	  Maciunas,	   y	   no	   rebatirlas,	   lo	   cierto	   es	   que	   lo	   primero	   parece	   haber	   conducido	  irremediablemente	   a	   lo	   segundo,	   en	   tanto	   en	   cuanto	   ha	   puesto	   de	  manifiesto	   el	  maniqueísmo	   simplificador	   de	   la	   supuesta	   oposición	   entre	   lo	   abstracto	   y	   lo	  concreto	   defendida	   con	   virulencia	   por	   el	   lituano.	   Porque	   su	   reivindicación	   de	   la	  
esencia	  concreta	  de	  lo	  real	  deriva,	  en	  definitiva,	  de	  una	  abstracción	  del	  pensamiento	  
artístico	  vuelta	  sobre	  la	  realidad.	  Sea	   como	   fuere,	   esa	   transposición	   de	   la	   autonomía	   del	   arte	   a	   la	   vida;	   el	  contradictorio	   materialismo	   inherente	   a	   la	   voluntad	   de	   convertir	   el	   instante	   en	  
objeto	  de	  la	  contemplación	  estética,	  alcanzó	  un	  grado	  particularmente	  intenso	  con	  el	  «Concretismo»	  de	  Maciunas,	  donde	  despuntaba	  ya	  un	   fetichismo	  que	   iba	  a	   ser	  característico	  de	  su	  quehacer	  e	  iría	  explicitándose	  más	  con	  los	  años.	  Por	  lo	  pronto,	  el	  promotor	  se	  tomó	  al	  pie	  de	  la	  letra	  la	  reificación	  de	  la	  realidad	  y,	  vulgarizando	  el	  concepto	  especializado	  de	  «Klangmaterie»,	  puso	  el	  énfasis	  en	   la	   fisicidad	  objetual	  de	  las	  fuentes	  acústicas,	  fueran	  estas	  instrumentales	  o	  vocales.	  Para	  él,	  el	  ruido	  no	  era	   valioso	  per	   se,	   sino	  por	   su	   “estrecha	   afinidad	   con	   el	  material	   que	  produce	   el	  sonido,”	   y	   aquí	   el	   material	   ha	   de	   entenderse	   en	   sentido	   literal	   como	   “materia	  física”:	   “los	   labios,	   la	   lengua,	   la	   boca”	   de	   los	   cantantes	   y	   “la	  madera,	   el	  metal,	   el	  fieltro”	   de	   los	   instrumentos	   musicales.	   Por	   este	   motivo	   –	   y	   este	   es	   el	   punto	   de	  inflexión	   donde	   el	   razonamiento	   de	   Maciunas	   da	   un	   paso	   más,	   yendo	   del	  materialismo	  al	  fetichismo:	  “El	  habla	  humana	  o	  los	  ruidos	  de	  alguien	  comiendo	  son	  […]	  más	   concretos”	  que	  una	   “voz	  de	  bel-­‐canto,”	   y	   la	  única	  manera	  de	   extraer	  un	  sonido	   concreto	   de	   un	   piano	   sería	   “golpeando	   el	   propio	   piano	   con	  un	  martillo	   o	  pateando	  su	  parte	  inferior”	  (A1.a,	  p.	  8).	  En	  estas	  palabras	  se	  sitúa	  el	  tránsito	  de	  la	  
musique	  concrète	  y	  el	  bruitisme	  (es	  decir,	  de	   la	  eliminación	  de	   la	  barrera	  entre	  el	  sonido	   y	   el	   ruido),	   a	   una	   de	   las	   formas	   de	   arte	   de	   acción	  más	   características	   de	  Fluxus:	  la	  puesta	  en	  escena	  de	  la	  destrucción	  de	  instrumentos	  musicales	  –	  un	  tipo	  de	  acción	  que,	  siguiendo	  la	  línea	  del	  pensamiento	  concretista	  maciunesco	  hasta	  el	  final,	   desemboca	   en	   sus	   anhelos	   revolucionarios.	   Para	   demostrarlo,	   cerraré	   este	  apartado	  haciendo	   referencia	   a	   dos	  documentos	  que	   evidencian,	   una	   vez	  más,	   la	  continuidad	   (política)	   de	   las	   ideas	   de	   Maciunas	   desde	   medidados	   de	   los	   años	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cincuenta	  a	  mediados	  de	  los	  sesenta,	  y	  muestran	  algunos	  hilos	  más	  del	  entramado	  sui	  generis	  de	  su	  pensamiento	  transhistórico-­‐determinista.137	  	  Como	  se	  está	  viendo,	  la	  aproximación	  de	  Maciunas	  al	  mundo	  de	  la	  organología	  era	  en	  apariencia	  ambigua:	  si	  por	  un	  lado	  amaba	  a	  los	  instrumentos	  y	  comerciaba	  con	  ellos,	  por	  otro	  abogaba	  por	  su	  destrucción.	  Esta	  paradoja	  se	  explica	  desde	  su	  visión	  historicista	   y	   materialista-­‐fetichista	   del	   mundo:	   para	   él,	   existía	   un	   abismo	   de	  diferencia	   social	   entre	   un	   instrumento	   antiguo	   y	   otro	   decimonónico,	   diferencia	  derivada	  de	  las	  características	  físicas	  y	  técnicas	  de	  uno	  y	  otro.	  Era	  a	  los	  primeros	  a	  los	  que	  amaba,	  a	   los	  segundos	  a	   los	  que	  quería	  borrar	  de	   la	   faz	  de	   la	   tierra.	  Esta	  distinción	  puede	   leerse	   entre	   las	   líneas	  del	   folleto	  publicitario	  de	   su	   empresa	  de	  importación	   Instrumenta	   Antiqua	   de	   medidados	   de	   la	   década	   de	   1950.	   Aquí	   el	  lituano	   explicaba	   su	   visión	   de	   negocio	   conectando	   una	   transformación	   que	   creía	  intuir	   en	   la	   sociedad	   de	   su	   época	   con	   un	   renacido	   interés	   por	   la	   organología	  antigua:	  
“La	  función	  decimonónica	  del	  oyente	  de	  una	  sala	  de	  conciertos	  no	  parece	  satisfacer	  plenamente	   a	   los	   melómanos	   no	   profesionales	   más	   maduros,	   que	   probablemente	  tengan	  una	  experiencia	  musical	  mucho	  mejor	  al	  interpretar	  la	  música	  ellos	  mismos.	  Parece	  que	  se	  da	  una	  preferencia	  por	  instrumentos	  más	  antiguos,	  probablemente	  a	  causa	   de	   la	   mayor	   policromía	   de	   sus	   timbres,	   sus	   dinámicas	   más	   adecuadas	   a	   la	  música	  de	  cámara	  y	  la	  simplicidad	  de	  su	  construcción	  que,	  tal	  y	  como	  estaba	  previsto	  antiguamente,	  permite	  a	  los	  intérpretes	  amateurs	  aprender	  a	  tocarlos	  con	  maestría	  mucho	   antes	   que	   los	   potentes	   y	   complicados	   instrumentos	   virtuosos	   del	   siglo	  XIX.”138	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  Sobre	  el	  determinismo	  histórico	  del	  pensamiento	  de	  Maciunas	  véase	  también:	  infra,	  cap.	  IV/B.1.1.	  138	  (Énfasis	  añadidos).	  MACIUNAS	  (s.f.	  posterior	  a	  1955),	  op.	  cit.	  primera	  pág.	  Nótese	  que	  el	  tipo	  de	  lenguaje	  aquí	  empleado	  para	  referirse	  a	  la	  sonoridad	  de	  los	  instrumentos	  antiguos	  es	  el	  mismo	  que	  el	   manejado	   en	   la	   conferencia	   “Neo-­‐Dada…”	   para	   darle	   enjundia	   al	   concepto	   de	   Concretismlo	  acústico.	   En	   otros	   pasajes	   del	   folleto,	   Maciunas	   insisite	   en	   resaltar	   la	   “rica	   paleta	   polícroma	   de	  tonalidades	  musicales	  diversificadas	  y	  contrastadas”	  de	   los	   instrumentos	  de	  viento	  renacentistas,	  así	  como	  el	  “deleite	  en	  la	  policromía	  y	  claridad	  estructural”(	  MACIUNAS	  [s.f.	  posterior	  a	  1955],	  op.	  cit.	  primera	  pág.).	  La	  comparación	  entre	  los	   instrumentos	  renacentistas	  y	  barrocos	  con	  los	  modernos	  aparece	  también	  otro	  catálogo	  de	  Maciunas,	  en	  este	  caso	  de	  cuerdas	  para	   instrumentos	  barrocos:	  “A	  menudo	   los	   tonos	  metálicos	  de	   las	   cuerdas	  de	  metal	   son	  necesarios	  para	  el	   temperamento	  de	  buena	   parte	   de	   la	   composición	   moderna;	   pero	   son	   totalmente	   inapropiados	   para	   la	   exuberante	  delicadeza	   de	   las	   obras	   barrocas	   para	   cuerda.”	   MACIUNAS,	   George	   	   (s./f.):	   Baroque	   Instruments.	  
String-­Catalogue,	  folleto	  informativo.	  [Nueva	  York].	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En	   apariencia	   inocente,	   su	   empresa	   escondía	   así	   una	   censura	   al	   virtuosismo	   del	  intérprete	   y	   la	   pasividad	   de	   la	   audiencia	   implícitas	   en	   la	   recepción	   de	   la	  música	  sinfónica	  decimonónica,	  máxima	  expresión	  de	  la	  cultura	  burguesa.	  Frente	  a	  ella,	  él	  apostaba	  por	  una	  fusión	  entre	  ambas	  figuras	  (las	  del	  intérprete	  y	  el	  público)	  en	  la	  del	   amateur	   o	   aficionado,	   a	   un	   mismo	   tiempo	   productor	   y	   receptor	   de	   la	  experiencia	  estética.	  De	  este	  modo,	  proyectaba	  en	  una	  época	  escogida	  del	  pasado	  su	   sueño	   de	   una	   sociedad	   igualitaria	   donde	   todos	   y	   ninguno	   fueran	   artistas.	  Dejando	  de	  un	  lado:	  1)	  que	  es	  cuestionable	  que	  la	  interpretación	  de	  instrumentos	  antiguos	   sea	   más	   fácil	   que	   la	   de	   los	   modernos,	   y	   2)	   que	   es	   un	   hecho	   que	   las	  prácticas	  musicales	  amateurs	  del	  Antiguo	  Régimen	  estaban	   lejos	  de	  ser	  el	   reflejo	  de	   una	   sociedad	   igualitaria,	   siendo	   más	   bien	   el	   privilegio	   de	   la	   aristocracia;	   lo	  interesante	   de	   este	   pasaje	   es	   que	   ofrece	   un	   ejemplo	   más	   de	   cómo	   el	   lituano	  interpretaba	   en	   clave	   transhistórica	   y	   veladamente	   ideológica	   una	   preocupación	  que	  efectivamente	  era	   común	  en	   su	  época,	   concretamente	  entre	   los	  pioneros	  del	  arte	  de	  acción;	  a	  saber:	  la	  búsqueda	  de	  un	  nuevo	  tipo	  de	  relación,	  más	  envolvente,	  cercana	   o	   participativa,	   entre	   el	   artista,	   el	   intérprete	   y	   la	   audiencia.	   Maciunas,	  además,	   concretaba	   su	   apuesta	   en	   el	   mundo	   de	   las	   cosas,	   en	   este	   caso	   de	   los	  instrumentos	   musicales,	   ensalzando	   a	   unos,	   degradando	   a	   otros.	   Para	   él,	   la	  agresión	   a	   los	   pianos	   o	   los	   violines	   que	   Paik	   llevaba	   a	   cabo	   con	   la	   intención	   de	  romper	   tabúes,139	   representaba	   un	   paso	   real	   en	   la	   demolición	   de	   la	   sociedad	  burguesa	  y	  hacia	  el	   triunfo	  universal	  del	   comunismo.	  El	  Concretismo	  acústico	  de	  “los	  labios,	  la	  lengua,	  la	  boca”	  de	  una	  persona	  cualquiera,	  o	  de	  los	  golpes	  sobre	  las	  teclas	  y	  los	  crujidos	  de	  la	  madera	  de	  un	  piano	  de	  cola;	  en	  definitiva,	  el	  Concretismo	  acústico	  de	  la	  “materia	  física”	  por	  el	  que	  abogaba	  en	  su	  ensayo	  “Neo-­‐Dada…”,	  era	  la	  dimensión	  (anti)-­‐estética	  del	  arte	  “revolucionario-­‐realista”	  que	  tarde	  o	  temprano	  –	  soñaba	  Maciunas	   –	   terminaría	   por	   aliarse	   con	   el	   poder	   político	   “revolucionario-­‐realista”	   de	   la	   URSS.	   Esto	   fue	   al	   menos	   lo	   que	   le	   propuso	   a	   las	   autoridades	  culturales	  soviéticas	  en	  una	  carta	  de	  principios	  de	  1963	  (Fig.	  19).140	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  Véase:	  supra,	  cap.	  II.	  140	  MACIUNAS,	  George	  (ca.	  principios	  1963):	  [“We	  wish	  to	  seek	  your	  esteemed	  auspices],”	  borrador	  de	   circular	   a	   las	   autoridades	   soviéticas,	   (1	   página),	   conservado	   en	   el	   Archivo	   Sohm	   (Nachlass	  Maciunas,	  Inv.	  Nr.	  87)	  (Fig.	  19).	  Este	  documento	  no	  debe	  confundirse,	  como	  ocurre	  frecuenemente,	  con	  la	  carta	  que	  Maciunas	  le	  escribió	  a	  Nikita	  Khrushchev	  antes	  de	  la	  celebración	  de	  los	  conciertos	  proto-­‐Fluxus.	  Hoy	  perdida,	  esa	  misiva	  fue	  redactada,	  a	  juzgar	  por	  el	  testimonio	  de	  Jackson	  Mac	  Low,	  en	  1961	  en	  Nueva	  York.	  El	  propio	  Maciunas	  hacía	  referencia	  a	  ella	  en	  su	  circular	  como	  “una	  carta	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Fig.	  19:	  G.	  Maciunas,	  [“We	  wish	  to	  seek	  your	  esteemed	  auspices],”	  borrador	  de	  circular	  a	  las	  autoridades	  soviéticas,	  ca.	  principios	  de	  1963	  (Archiv	  Sohm)	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  […]	  enviada	  por	  el	  abajo	  firmante	  al	  Presidente	  del	  Presidium,	  de	  la	  cual	  se	  adjunta	  una	  copia.”	  Cf.:	  MACLOW,	   Jackson	   (1980):	   “Wie	   George	  Maciunas	   die	   New	   Yorker	   Avantgarde	   kennenlernte	   (und	  möglicherweise	  erfand,	  was	  man	  später	  Fluxus	  nannte)	  /	  How	  Maciunas	  Met	  the	  New	  York	  Avant-­‐garde	  ”,	  en	  BLOCK	  (ed.)	  (1983),	  pp.	  110-­‐125	  (p.	  122).	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Probablemente	  alentada	  por	  unas	  célebres	  declaraciones	  del	  Secretario	  del	  Partido	  Comunista	  Nikita	  Khrushchev	  contra	  el	  arte	  abstracto	  en	  diciembre	  de	  1962,141	  la	  carta	  tenía	  como	  objetivo	  reconducir	  la	  errónea	  apuesta	  artística	  de	  la	  URSS	  por	  el	  Realismo	  socialista,	  aliándola	  con	  Fluxus	  para	  que	  recuperara	  su	  papel	  como	  líder	  del	  arte	  revolucionario	  mundial.	  Su	  plan	  era	  presentar	  en	  las	  repúblicas	  soviéticas	  “el	  más	  novedoso	  y	  progresivo	  arte	  realista-­‐concretista	  visual	  y	  sonoro	  […]	  bajo	  la	  luz	  de	  discusiones	  relativas	  a	  su	  concretismo	  y	  su	  consistencia	  con	   los	  conceptos	  Materialistas”.	   Al	   fin	   y	   al	   cabo,	   para	   Maciunas	   la	   soviética	   era	   la	   “sociedad	  concretista”	   por	   excelencia	   (Fig.	   19)	   –	   quizá	   porque,	   como	  propone	  Cuauhtemoc	  Medina,	   su	   sistema	   de	   producción	   se	   centraba	   en	   las	   características	   puramente	  utilitarias	  de	  los	  productos,	  renunciando	  a	  las	  nociones	  estilíticas	  requeridas	  por	  la	  competitividad	  de	  una	  economía	  de	  libre	  mercado.142	  	  Para	  recapitular,	  puede	  afirmarse	  que	  el	  concepto	  de	  «Concretismo»	  atravesaba	  y	  articulaba	  el	  pensamiento	  de	  Maciunas	  desde	  múltiples	  puntos	  de	  vista:	  en	  primer	  lugar,	   como	   denominador	   común	   a	   las	   nuevas	   prácticas	   artísticas	   (“diagrama	  Fluxus”);	  en	  segundo	  lugar,	  como	  indicador	  de	  dirección,	  propulsor	  de	  la	  evolución	  de	  dichas	  prácticas	  hacia	  su	   inminente	  culminación	  en	  el	  anti-­‐arte	   (ensayo	  “Neo-­‐Dada…”);	  y	  en	  último	   lugar	   (aunque	  no	  en	   importancia	  ni	  en	  orden	  cronológico),	  como	  eje	  central	  de	  una	  visión	  transversal	  y	  determinista	  del	  tiempo	  histórico	  cuyo	  objetivo	   último	   era	   el	   triunfo	   universal	   del	   comunismo	   (MVSIQVA	   ANTICA	   ET	   NOVA,	  Instrumenta	   Antiqua	   y	   carta	   a	   las	   autoridades	   soviéticas).143	   Conviene	   además	  destacar	   que	   los	   documentos	   manejados	   han	   ido	   poniendo	   en	   evidencia	   que,	   a	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  141	  MEDINA	  (2006),	  op.	  cit.,	  pp.	  237-­‐238.	  142	  Cf.	  Ibid.,	  pp.	  238-­‐240.	  143	   La	   visión	   transversal	   de	   la	   historia	   de	   Maciunas	   anticipa	   lo	   que	   la	   historiografía	   del	   arte	  posterior	  llamaría	  “tradiciones	  alternativas”	  del	  arte	  contemporáneo,	  en	  tanto	  que	  permitía	  buscar	  precedentes	   de	   las	   nuevas	   artes	   en	   distintas	   épocas	   y	   prácticas	   artísticas	   del	   pasado,	   creando	  nuevas	  genealogías	  al	  gusto.	  Esto	  puede	  apreciarse	  claramente	  en	  los	  tres	  diagramas	  sobre	  Fluxus	  y	  las	  “artes	  expandidas”	  realizados	  por	  Maciunas	  entre	  1966	  y	  1973,	  donde	  se	  remite,	  entre	  otros,	  a	  los	   “espectáculos	  barrocos	  multi-­‐media”,	   el	  haiku,	   la	   “iconoclastia	  bizantina”	  e	   incluso	  Erasmo	  de	  Rotterdam	  como	  precedenes	  de	  los	  diferentes	  desarrollos	  artísticos	  de	  los	  años	  cincuenta	  y	  sesenta	  del	   s.	   XX.	  Cf.	   :	  MACIUNAS,	  George	   (1973):	  Diagram	  of	  Historical	  Development	   of	   Fluxus	  and	  other	  4	  
Dimensional,	   Aural,	   Optic,	   Olfatory,	   Epithelial	   and	   Tactile	   Art	   Forms	   (incomplete),	   diagrama,	  reproducido	   en	   SCHMIDT-­‐BURKHARDT	   (2011),	   op.	   cit.,	   p.	   190-­‐193;	   MACIUNAS,	   George	   (1966a):	  
Expanded	  Arts	  Diagram,	  en	  Fluxfest	  Sale,	  diagrama,	  reproducido	  en	  Ibid.,	  p.	  186;	  y	  MACIUNAS,	  George	  (c.	  1966):	  Fluxus	  (Its	  Historical	  Development	  and	  Relationship	  to	  Avant-­garde	  Movements),	  diagrama,	  reproducido	   en	   Ibid.,	   p.	   186.	   Para	   profundizar	   sobre	   el	   tema	   de	   la	   concepción	   maciunesca	   del	  tiempo	  histórico,	  cf.:	  SCHMIDT-­‐BURKHARDT	  (2011),	  op.	  cit.,	  pp.	  31-­‐43.	  
	   151	  
diferencia	  de	  «Neo-­‐Dada»	  (término	  de	  aparición	  tardía	  en	  el	  “diagrama	  Fluxus”)144	  el	   «Concretismo»	   formaba	   parte	   de	   las	   elucubraciones	   de	   Maciunas	   desde	   la	  prehistoria	  de	  su	  actividad	  promocional.	  	  	  
2.3.	  EL	  CAMINO	  DE	  NO	  RETORNO	  DE	  BENJAMIN	  PATTERSON:	  DEL	  DUO	  –	  PARA	  VOZ	  Y	  UN	  INSTRUMENTO	  
DE	  CUERDA	  A	  LAS	  VARIACIONES	  PARA	  CONTRABAJO	  	  
Terminada	   la	   conferencia	   introductoria,	   el	   concierto	   propiamente	   dicho	   dio	  comienzo	   con	   las	   que	   iban	   a	   ser	   sus	   dos	   obras	   principales,	   las	   dos	   piezas	   de	  Benjamin	  Patterson,	  con	  una	  duración	  total	  de	  aproximadamente	  veinte	  minutos.	  Pero	  no	  adelantemos	  acontecimientos.	  	  Apenas	  Caspari	  y	  Paik	  hubieron	  dejado	  el	  escenario	  con	  el	   texto	  de	   la	  charla	  y	  el	  diagrama	  de	  Maciunas,	  Patterson	  y	  su	  acompañante	  William	  Pearson	  entraron	  en	  escena.	  Tras	  unos	  segundos	  dedicados	  por	  el	  contrabajista	  a	  afinar	  su	  instrumento,	  ambos	  atacaron	  su	  Duo	  –	   for	  Voice	  and	  a	  String	  Instrument	  (“Duo	  –	  para	  voz	  y	  un	  
instrumento	  de	  cuerda”	  [1961]).	  Esta	  pieza	  se	  había	  estrenado	  hacía	  poco	  más	  de	  un	  año	  en	  la	  Galerie	  Haro	  Lauhus	  de	  Colonia145	  y	  estaba	  escrita	  bajo	  la	   influencia	  del	  principio	  de	  Indeterminación	  difundido	  por	  John	  Cage:	  
“Este	   Duo”	   –explicaba	   su	   autor	   –	   “fue	   mi	   último	   y	   más	   ambicioso	   intento	   de	  combinar	   la	  notación	  gráfica	  con	  operaciones	  aleatorias	  para	   la	   realización	  de	  una	  partitura	   de	   performance.	   El	   set	   completo	   de	   materiales	   necesarios	   para	   realizar	  una	  versión	  de	  esta	  obra	  consistía	  en	  dos	  páginas	  de	   instrucciones	   [verbales],	   tres	  páginas	  de	  un	  universo	  general	  de	  símbolos,	  y	  dos	  transparencias	  (donde	  se	  habían	  dibujado	  contornos	  circulares	  y	  rectangulares	  [en	  rojo])	  usadas	  para	  extraer	  sets	  de	  símbolos	  (notaciones	  gráficas)	  del	  universo	  general	  en	  la	  preparación	  de	  la	  partitura	  de	  la	  performance.”146	  (Fig.	  20)	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  144	  Véase:	  supra,	  apartado	  2.2.b	  del	  presente	  capítulo.	  145	  Véase:	  supra,	  cap.	  II.	  146	  PATTERSON,	  Benjamin	  (1999a):	  Early	  Works.	  [CD].	  [Milán]:	  Alga	  Marghen	  [folleto,	  s./p.].	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Figura	  20:	  B.	  Patterson,	  Duo	  –	  for	  Voice	  and	  a	  String	  Instrument,	  1961	  (Jean	  Brown	  Papers)	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Es	   decir,	   que,	   disponiendo	   las	   transparencias	   sobre	   las	   páginas	   con	   el	   “universo	  general	   de	   símbolos”	   y	   tomando	   decisiones	   relativas	   a	   ciertos	   parámetros	  musicales,	   son	   los	   intérpretes	   quienes	   terminan	   de	   componer	   la	   pieza	   antes	   de	  interpretarla	  (independientemente	  de	  que	  uno	  de	  ellos	  sea,	  como	  en	  este	  caso,	  el	  propio	   autor).	   Los	   “símbolos”	   o	   signos	   visuales	   de	   la	   partitura	   representan	   las	  acciones	  a	  realizar	  con	  el	  contrabajo	  y	  la	  voz	  respectivamente.	  Las	  mayor	  parte	  de	  las	   indicaciones	   para	   el	   primero	   son	   sencillas	   y	   comunes	   a	   todo	   instrumento	   de	  cuerda:	  notas	  tenidas	  con	  el	  arco,	  tocadas	  “sul	  ponticello”	  (lo	  más	  cerca	  posible	  del	  puente)	  o	   “sul	   tasto”	   (lo	  más	  cerca	  posible	  del	  mástil),	  golpes	  o	  roces	   “col	   legno”	  (con	  el	  dorso	  del	  arco),	  pizzicatos,	  trémolos,	  trinos	  y	  armónicos.	  A	  los	  sonidos	  así	  producidos	   la	   partitura	   de	   Patterson	   les	   suma	   otros	   “preparados,”	   según	   una	  práctica	  ya	  habitual	  entonces	  entre	  los	  exponentes	  de	  la	  Nueva	  Música,	  difundida	  en	  la	  RFA	  sobre	  todo	  a	  través	  de	  los	  pianos	  de	  Cage	  y	  de	  Paik.	  	  En	   cuanto	   a	   las	   acciones	   a	   realizar	   por	   el	   cantante,	   se	   dividen	   entre	   las	   que	  implican	   la	   voz	   y	   las	   que	   sólo	   requieren	   de	   la	   boca.	   Las	   primeras	   consisten	   en	  sílabas	   aisladas	   que	   Pearson	   interpretó	   aquella	   noche	   haciendo	   alarde	   de	   su	  amplia	   tesitura;	   a	   las	   segundas	   pertenecen,	   además	   de	   silbidos,	   aleteos	   y	  chasquidos	   de	   lengua,	   “inhalaciones	   y	   exhalaciones	   de	   garganta”,	   así	   como	  sorbidos	   y	   soplidos	   variados	   a	   emitir	   desde	   diferentes	   posiciones	   de	   la	   boca	  (“entre	  los	  labios	  cerrados,”	  “entre	  los	  dientes	  superiores	  y	  el	  labio	  inferior,”	  “entre	  la	   punta	   de	   la	   lengua	   y	   el	   paladar	   duro,”	   etc.).147	   Como	   atestiguan	   tanto	   las	  fotografías	  que	  nos	  han	   llegado	  de	   la	  performance	  (Fig.	  21)	  como	  el	  reportaje	  de	  un	  periodista,	  para	  la	  interpretación	  del	  Parnaso	  el	  barítono	  se	  sirvió	  en	  ocasiones	  de	  un	  megáfono	  improvisado	  con	  una	  cartulina,	  para	  amplificar	  sus	  gritos	  y	  demás	  ruidos	  emitidos.148	  	  
	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  147	  La	  partitura	  completa	  se	  encuentra	  en	  los	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  39,	  Folder	  32)	  y	  está	  reproducida	  en	  OLIVER	  (ed.)	  (2012),	  op.	  cit.,	  pp.	  144-­‐145;	  y	  PATTERSON	  (1999b),	  op.	  cit.,	  s./p.	  148	  El	  periodista	  en	  cuestión	  reporta	  la	  acción	  de	  “soplar	  a	  través	  de	  tubos	  de	  cartulina.”	  “Unter	  den	  alten	  Bäumen...”	  (12.6.1962),	  op.	  cit.	  (B2).	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  A	   pesar	   de	   la	   sonoridad	   árida	   y	   experimental	   del	   Duo,	   así	   como	   de	   la	   tensión	  generada	   por	   sus	   silencios,	   la	   audiencia	   se	  mantuvo	   tranquila	   durante	   la	  mayor	  parte	  los	  diez	  minutos	  aproximados	  que	  duró,	  y	  la	  recibió	  con	  un	  cortés	  aplauso.149	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  149	  Sobre	  la	  duración	  de	  la	  pieza	  existe	  una	  pequeña	  oscilación	  de	  ca.	  un	  minuto	  entre	  la	  copia	  del	  audio	  de	   la	   velada	   conservada	  en	  ZADIK	   (donde,	   a	   causa	  de	  algunos	   cortes,	   la	  performance	  dura	  unos	  nueve	  minutos),	  y	  la	  empleada	  para	  el	  CD	  de	  Patterson	  publicado	  en	  1999	  por	  Alga	  Marghen	  
Figura	  21:	  B.	  Patterson	  y	  W.	  Pearson	  interpretando	  el	  Duo	  de	  Patterson	  durante	  el	  KLEINES	  SOMMERFEST.	  Fotografía	  atribuida	  a	  Rolf	  o	  Anneliese	  Jährling	  (ZADIK)	  .	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A	  continuación,	  Patterson	  procedió	  a	   interpretar,	  esta	  vez	  solo,	  sus	  Variations	   for	  
Double-­Bass	   (“Variaciones	   para	   contrabajo,”	   escritas	   en	   Colonia	   en	   1961	   y	  revisadas	   en	   Pittsburgh	   en	   1962).	   Es	   probable	   que	   el	   público	   esperara	   una	  performance	  semejante	  a	  la	  anterior	  y,	  ciertamente,	  lo	  que	  iba	  a	  presenciar	  era	  un	  desarrollo	  de	  aquello,	  llevado	  sin	  embargo	  en	  una	  dirección	  que	  marcaba	  una	  clara	  cesura	  en	  la	  trayectoria	  del	  compositor.	  A	  la	  pregunta	  de	  si	  las	  Variaciones	  pueden	  ser	  consideradas	  como	  una	  evolución	  del	  Duo,	  el	  artista	  me	  respondía	  como	  sigue:	  
“Sí,	  porque	  con	  Duo	   empecé…	  supongo	  que	   fue	   la	  primera	  vez	   con	  un	  «contrabajo	  preparado»,	   por	   así	   llamarlo	   (como	   un	   «piano	   preparado»),	   y	   las	   Variaciones	  vinieron	  después	  y	  ampliaron	  las	  posibilidades	  de	  pasar	  de	  esas	  «preparaciones»	  en	  las	  cuerdas	  a	  convertir	  el	   instrumento	  realmente	  en	  un	  objeto	  teatral	  […]	  de	  modo	  que	  el	   instrumento	  en	  su	  totalidad	  se	  convertía	  en	  un	  objeto	  a	  manipular,	  más	  que	  para	  producir	  sonidos.	  […].	  Sí,	  sí,	  porque	  el	  Duo	  estaba	  todavía,	  podríamos	  decir,	  en	  la	  tradición	  de	  [Sylvano]	  Bussotti,	  [Luigi]	  Nono	  y	  demás.	  Se	  puede	  decir	  que,	  si	  solo	  lo	  estás	  oyendo,	  sin	  ver	  la	  partitura,	  puede	  sonar	  como	  algo	  de	  Bussotti	  o	  Nono,	  no	  hay	  una	  gran	  diferencia.	  Por	  supuesto,	  la	  partitura	  es	  diferente	  porque,	  en	  lugar	  de	  notas,	  muestra	  cómo	  producir	  el	  sonido.	  Pero	  […]cuando	  se	  convierte	  en	  un	  ejercicio	  teatral	   [con	   las	   Variaciones],	   entonces	   se	   despega	   de	   ahí	   [de	   esa	   tradición]	   y	   se	  adentra	   en	   el	   circo,	   por	   así	   decirlo,	   o	   en	   algo	   parecido,	   en	   el	   vaudeville,	   sí.	   Y	   es	  probablemente	  aquí	  donde	  Ben	  [Patterson]	  encontró	  su	  [propia]	  voz…”150	  	  	  Esta	  aclaración	  explica	  el	  cambio	  en	  el	  orden	  de	  realización	  de	  las	  dos	  obras	  hecho	  en	   el	   último	   momento:	   realizando	   primero	   el	  Duo	   y	   después	   las	   Variaciones,	   el	  artista	  ofrecía	  una	  visión	  coherente	  de	   su	  evolución	   reciente.	  En	  ella,	   el	   contacto	  con	  Nam	  June	  Paik	  había	  sido	  sin	  duda	  un	  revulsivo	  importante,	  como	  demuestra	  el	  hecho	  de	  que	  Patterson	  hubiera	   tenido	   la	   intención,	   finalmente	  descartada,	  de	  dedicarle	  las	  Variaciones.151	  La	  radicalidad	  de	  la	  pieza,	  por	  otro	  lado,	  se	  granjeó	  la	  admiración	  de	  Maciunas	  quien,	  semanas	  antes	  del	  concierto,	   informaba	  a	  Higgins	  de	  que	  “se	  nos	  ha	  sumado	  ahora	  alguna	  buena	  gente	  como	  […]	  Ben	  Patterson,	  [que]	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  (de	   unos	   diez	   minutos).	   Cf.:	   Kleines	   Sommerfest	   (9.6.1962);	   PATTERSON	   (1999a),	   op.	   cit.	   s./p.;	   y	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012a),	  op.	  cit.,	  p.	  20.	  150	  PATTERSON	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2011b),	  op.	  cit.	  	  151	  En	  una	  página	  de	  su	  cuaderno	  de	  notas	  de	  aquellos	  años	  Patterson	  escribía:	  “Esto	  es	  variación	  para	  C[ontrabajo].	  Patt[erson]	  /	  subtítulo	  Homage	  a	  N[am].	  J[une].P[aik].”	  El	  cuaderno	  de	  Patterson	  se	  conserva	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  41,	  Folder	  2).	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tiene	  una	  pieza	  muy	  buena	  para	  contrabajo.”152	  Las	  Variaciones	  representaban	  por	  lo	   tanto	   un	   punto	   álgido	   en	   las	   experimentaciones	   del	   contrabajista	   y,	   además,	  confluían	   plenamente	   con	   los	   intereses	   promocionales	   del	   lituano.	   Estas	   dos	  cualidades	  la	  convertirían	  en	  una	  de	  las	  piezas	  habituales	  de	  los	  programas	  de	  los	  conciertos	  y	  festivales	  proto-­‐Fluxus	  y	  Fluxus	  que	  se	  celebrarían	  en	  los	  meses	  por	  venir	  –	  	  mientras	  que	  el	  Duo	  no	  reaparecería	  en	  ninguno	  de	  ellos.153	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  152	  MACIUNAS	  en	  carta	  a	  Dick	  HIGGINS,	  escrita	  entre	  el	  15	  de	  marzo	  y	  el	  30	  de	  mayo	  de	  1962;	  original	  manuscrito	  en	  Archiv	  Sohm	  (correspondencia	  de	  Dick	  Higgins).	  	  153	  Cf.:	  VVAA.	  (2012):	  “Chronology	  of	  European	  Fluxus	  Festivals	  1962-­‐1977”	  e	  “Index	  of	  Scores”,	  en	  STEGMANN	  (ed.)	  (2012),	  op.	  cit.,	  pp.	  510-­‐547	  y	  584-­‐590.	  
Figura	  22:	  B.	  Patterson,	  una	  hoja	  de	  Variations	  for	  Double-­Bass,	  1961-­‐62	  (Jean	  Brown	  Papers).	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  Ya	   la	   introducción	   a	   la	   partitura	   de	   las	   Variaciones	   advierte	   de	   un	   cambio	  importante,	  al	  expresar	   la	  renuncia	  del	  autor	  a	  toda	  notación	  musical:	   “los	  tonos,	  las	   dinámicas,	   las	   duraciones	   y	   el	   número	   de	   sonidos	   a	   producir	   […]	   en	   esta	  composición	  no	  están	  escritos”	  –	  señala,	  y	  añade	  que	  en	  el	  estreno	  (que,	  como	  se	  ha	   visto,	   se	   celebró	   en	   la	   Galerie	   Haro	   Lauhus	   algo	   más	   de	   un	   año	   antes	   del	  concierto	   de	   Wuppertal),154	   había	   utilizado	   como	   guía	   “una	   partitura	   gráfica	  derivada	  de	  manchas	  de	  tinta	  […];	  en	  cualquier	  caso,	  hay	  muchas	  otras	  soluciones	  satisfactorias.”155	   Leyendo	   entre	   líneas,	   estas	   palabras	   vienen	   a	   decir	   que	   el	  resultado	  acústico	  de	  las	  Variaciones	  no	  sólo	  es	  totalmente	  aleatorio,	  sino	  también	  secundario.	   Con	   su	   “contrabajo	   preparado,”	   Patterson	   se	   adentraba	   en	   un	  nuevo	  territorio	   donde	   lo	   importante	   no	   eran	   ya	   los	   sonidos	   distorsionados	   del	  instrumento	   sino	   la	   naturaleza	   y	   variedad	   de	   las	   manipulaciones	   que	   los	  producían.	   En	   la	   partitura,	   estas	   manipulaciones	   o	   variaciones	   consisten	   en	  diecisiete	   números	   escritos	   como	   instrucciones	   verbales	   (Fig.	   22).	   Entre	   ellas	   se	  incluyen,	   igual	   que	   en	   la	   pieza	   precedente,	   técnicas	   más	   o	   menos	   habituales	   en	  instrumentos	   de	   cuerda,	   que	   el	   autor	   refiere	   con	   cierta	   ironía:	   “sonidos	   quasi-­‐webernianos”,	  trémolos,	  trinos,	  tonos	  prolongados	  extraídos	  con	  un	  arco	  o	  con	  dos	  simultáneamente,	   etc.	   Todo	   ello	   debe	   ejecutarse	   sobre	   las	   cuerdas	   intervenidas	  con	   preparaciones	   varias,	   realizadas	   por	   ejemplo	   con	   pinzas	   de	   tender	   la	   ropa	  (Variación	   IV).	   A	  medida	   que	   avanza	   la	   composición,	   sin	   embargo,	   los	  modos	   de	  tocar	  el	  contrabajo	  van	  haciéndose	  menos	  comunes	  y	   los	  objetos	  usados	  para	   las	  preparaciones	  van	  adquiriendo	  mayor	  peso	  visual.	  Así,	  por	  ejemplo,	  la	  Variación	  XI	  propone	  “agitar	  las	  cuerdas”	  con	  un	  peine,	  un	  porta-­‐periódicos	  y	  un	  plumero	  rojo,	  mientras	   que	   la	  Variación	   V	   instruye:	   “entrelaza	   tiras	   de	   papel	   dorado	   entre	   las	  cuerdas	  en	  el	  espacio	  entre	  el	  puente	  y	  el	  diapasón.	  Engancha	  cuatro	  mariposas	  de	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  154	  Véase:	  supra,	  acción	  de	  Patterson	  con	  Rotella,	  cap.	  II,	  pp.	  76-­‐77.	  155	   PATTERSON,	   Benjamin	   (1961-­‐1962):	  Variations	   for	   Double-­Bass,	   pp.	   1-­‐4	   (p.	   1).	   Una	   copia	   de	   la	  partitura	  mecanografiada	   se	   encuentra	   en	   Jean	  Brown	  Papers	   (Series	   I,	   Box	   39,	   Folder	   32).	   Está	  reproducida	  en	  OLIVER	  (ed.)	   (2012),	  op.	   cit.,	  pp.	  152-­‐153;	  y	  en	  HENDRICKS	   (ed.)	   (2008),	  op.	  cit.,	  pp.	  124-­‐127.	  Existe	  además	  una	  segunda	  versión	  de	  la	  partitura,	  vuelta	  a	  revisar	  en	  1989	  y	  ampliada	  con	   pequeños	   pasajes	   de	   notación	   musical	   correspondientes	   a	   la	   particella	   de	   contrabajo	   del	  
Rigoletto	  de	  Giuseppe	  Verdi.	  Esta	  versión	  está	  reproducida	  en	  PATTERSON	  (1999b),	  op.	  cit.,	  s./p.	  La	  identificación	  de	   la	  particella	   se	  debe	  a	  FRICKE,	   Stefan	   (2012):	   “Klangästhetik	  des	  Superlativs.	  Die	  Werke	  des	  ersten	  Fluxus-­‐Festivals	  in	  Wiesbaden	  1962”,	  en	  KLAR,	  Alexander	  (ed.)	  (2012):	  Fluxus	  at	  
50.	  Cat.	  Exp.:	  Musem	  Wiesbaden.	  Bielefeld:	  Kerber.	  pp.	  44-­‐81	  (p.	  76)	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plástico	   de	   colores	   a	   las	   cuerdas	   sobre	   el	   papel	   dorado.	   Interpretando	   pizzicati	  normales	  a	  la	  Bartok	  y/o	  con	  las	  uñas,	  catapulta	  las	  mariposas	  desde	  las	  cuerdas.”	  (Figs.	  23-­‐26).156	  	  Con	   este	   tipo	   de	   acciones,	   Patterson	   parodiaba	   su	   propia	   práctica	   de	   intérprete	  convirtiendo	  los	  gestos	  típicos	  de	  su	  profesión	  en	  una	  suerte	  de	  gags	  humorísticos.	  Por	  otro	  lado,	  privaba	  al	  contrabajo	  de	  su	  aura	  cultural	  y	  lo	  degradaba	  al	  rango	  de	  objeto	  común,	  al	  desvincular	  sus	  características	  físicas	  de	  su	  función	  musical.	  Así,	  por	  ejemplo,	  en	  la	  primera	  variación,	  la	  pica	  deja	  de	  ser	  el	  apoyo	  del	  instrumento	  para	  convertirse	  en	  una	  marca	  autorreferencial	  que	  señala	  cual	  chincheta	  la	  ciudad	  donde	   se	   está	   realizando	   la	   pieza	   en	   un	   mapa	   desplegado	   en	   el	   suelo;	   y	   con	   la	  decimoséptima	  y	  última,	  la	  caja	  de	  resonancia	  se	  usa	  como	  una	  mesa	  sobre	  la	  que	  escribir	  y	  sellar	  una	  postal,	  y	   la	  ranura	  de	   la	  efe	  como	  la	  de	  un	  buzón	  de	  correos	  por	   donde	   enviarla.	   Esta	   objetualización	   lúdica	   del	   contrabajo	   no	   está	   exenta	   de	  ciertas	   dosis	   de	   agresividad,	   que	   resultan	   tanto	   más	   efectivas	   si	   pensamos	   que,	  aquella	   noche	   en	   Wuppertal-­‐Elberfeld,	   lo	   que	   Patterson	   manipulaba	   no	   era	   un	  instrumento	  de	  juguete	  o	  de	  mala	  calidad,	  sino	  el	  bueno	  y	  caro	  con	  el	  que	  se	  había	  ganado	   la	   vida	   hasta	   hacía	   poco	   tocando	   en	   orquestas	   sinfónicas,	   y	   del	   que	   se	  rumoreaba	   que	   había	   sido	   realizado	   por	   un	   discípulo	   de	   Amati.157	   Esto	   no	   le	  disuadió,	   sin	   embargo,	   de	   balancearlo	   bocabajo	   sobre	   las	   escaleras	   de	   la	   villa	  (Variación	  VIII),	  ni	  de	  agujerear	  con	  un	  cuchillo,	  un	  sacacorchos	  y	  unas	  tijeras,	  un	  papel	  previamente	  dispuesto	  sobre	  el	  clavijero	  (Variación	  XV.1	  y	  2).	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  156	  PATTERSON	  (1961-­‐1962),	  en	  HENDRICKS	  (ed.)	  (2008),	  op.	  cit.,	  p.	  124.	  157	  PATTERSON	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2011a),	  op.	  cit.	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  La	   indudable	   naturaleza	   escénica	   de	   las	   Variaciones	   para	   contrabajo	   queda	  probada	   por	   el	   hecho	   de	   que,	   retrospectivamente,	   es	   mucho	   más	   sencillo	  reconocer	   cada	   uno	   de	   los	   números	   de	   la	   obra	   en	   las	   fotografías	   que	   en	   el	  documento	  de	  audio	  que	  nos	  ha	  legado	  el	  archivo	  de	  la	  Galerie	  Parnass.	  Atribuidas	  a	   Rolf	   Jährling	   y	   su	   esposa	   Anneliese,	   las	   imágenes	   permiten	   seguir	   casi	   a	   la	  perfección	   el	   transcurso	   de	   la	   performance.158	   Por	   su	   parte,	   el	   audio	   informa	  de	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  158	  Las	  fotografías	  constituyen	  un	  documento	  inestimable	  sobre	  la	  realización	  de	  las	  dos	  piezas	  de	  Patterson.	  Sin	  embargo,	  describen	  sobre	  todo	  las	  Variaciones,	  como	  es	  lógico	  teniendo	  en	  cuenta	  la	  naturaleza	   preeminentemente	   visual	   de	   las	  mismas	   frente	   al	  Duo.	  El	   hecho	   de	   que	   las	   imágenes	  permitan	  reconstruir	  casi	  número	  por	  número	  el	  transcurso	  de	  las	  Variaciones	  ha	  sido	  pasado	  por	  alto	  sistemáticamente	  por	  los	  investigadores,	  que	  han	  tendido	  a	  identificarlas	  indistintamente	  con	  
Figuras.	   23	   y	   24:	   B.	  Patterson	  interpretando	   las	  variaciones	   V	   y	   VIII	  de	   sus	   Variations	   for	  
Double-­Bass,	   durante	  el	   KLEINES	  
SOMMERFEST.	  Fotografías	  atribuidas	   a	   Rolf	   o	  Anneliese	   Jährling	  (ZADIK).	  	  
Figuras.	   25	   y	   26:	   B.	  Patterson	  interpretando	   las	  variaciones	  XIII	  y	  XIV	  de	   sus	  Variations	   for	  
Double-­Bass,	   durante	  el	   KLEINES	  
SOMMERFEST.	  Fotografías	  atribuidas	   a	   Rolf	   o	  Anneliese	   Jährling	  (ZADIK).	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que	  esta	  duró	  unos	  diez	  minutos,	  igual	  que	  el	  Duo,	  pero,	  por	  lo	  demás,	  transmite	  un	  paisaje	   sonoro	   cuyos	  principales	   protagonistas	   son	   el	   silencio	   apenas	   audible	   de	  las	  acciones	  de	  Patterson	  y	  los	  murmullos	  de	  la	  concurrencia,	  ambos	  de	  intensidad	  variable.	  Para	  ofrecer	  un	  bosquejo	  verbal	  de	  este	  paisaje	  acústico,	  se	  podría	  decir	  que	   estuvo	   esporádicamente	   poblado	   por	   algún	   que	   otro	   sonido	   preparado,	   por	  chirridos,	  crujidos	  y	  golpes	  secos	  sobre	  la	  caja	  del	  contrabajo,	  por	  el	  pitido	  de	  un	  balón	  desinflándose	  a	  través	  de	  un	  silbato	  (Variación	  XIII.2)	  y,	  en	  respuesta	  a	  todo	  ello,	  por	  el	  creciente	  rumor	  del	  público	  que	  llegó	  en	  ocasiones	  a	  convertirse	  en	  un	  
fortissimo	   de	   carcajadas,	   aplausos	   y	   quejas	   (“¡auh!”),	   para	   volver	   después	   a	   un	  bisbiseo	  piano.159	  	  Se	   puede	   así	   concluir	   que,	   en	   el	   rápido	   recorrido	   realizado	   desde	   el	   Duo	   a	   las	  
Variaciones,	   Patterson	   había	   hecho	   un	   camino	   de	   no	   retorno:	   partiendo	   de	   la	  liberación	  compositiva	  y	  acústica	   inspirada	  por	   John	  Cage,	  se	  había	  adentrado	  de	  lleno	   y	   de	   forma	   definitiva	   en	   el	   terreno	   del	   arte	   de	   acción,	   impulsado	   por	   la	  experimentación	  pre-­‐Fluxus	  desarrollada	  junto	  a	  sus	  colegas	  de	  la	  escena	  artística	  de	  la	  Alemania	  renana.	  Parece	  que,	  de	  todos	  los	  exponentes	  de	  esta	  última,	  la	  figura	  de	  Paik	  le	  había	  resultado	  especialmente	  estimulante.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  una	   u	   otra	   obra	   (Duo	   y	   Variaciones).	   Hasta	   donde	   yo	   sé,	   la	   primera	   publicación	   que	   identifica	  cuidadosamente	  cada	  imagen	  con	  su	  variación	  correspondiente	  es	  mi	  artículo	  sobre	  APRÈS	  JOHN	  CAGE	  que	   salió	   a	   la	   luz	   con	   motivo	   de	   la	   exposición	   documental	   “THE	   LUNATICS	   ARE	   ON	   THE	   LOOSE…”	  
EUROPEAN	   FLUXUS	   FESTIVALS	   1962-­1977.	   Véase:	   RIVIÈRE	   RÍOS	   (2012a),	   op.	   cit.,	   pp.	   26-­‐28	  (lamentablemente,	  el	  pie	  de	  foto	  de	  la	  variación	  reproducida	  en	  la	  p.	  28	  contiene	  un	  errata,	  pues	  no	  se	  trata	  de	   la	  Variación	  XI.3,	   como	  se	   indica,	  sino	  de	   la	  XVII).	  Otras	  publicaciones	  que	  reproducen	  estas	  imágenes,	  identificándolas	  errónea	  o	  genéricamente,	  son:	  OLIVER	  (ed.)	  (2012),	  op.	  cit.,	  p.	  180;	  BALTZER	  &	  BIERMANN	  (eds.)	  (1980),	  op.	  cit.,	  pp.	  194-­‐195.	  	  159	  Cf.:	  Kleines	  Sommerfest	  (9.6.1962),	  op.	  cit.	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2.4.	  IN	  MEMORIAM	  A	  ADRIANO	  OLIVETTI	  DE	  GEORGE	  MACIUNAS:	  LA	  BURLA	  COMO	  MÉTODO	  Y	  LA	  
TERCERA	  VÍA	  COMO	  INSPIRACIÓN	  
Terminada	   la	   intervención	   de	   Patterson,	   Caspari	   anunció	   la	   siguiente	   pieza:	   In	  
Memoriam	  a	  Adriano	  Olivetti,	   compuesta	  por	  George	  Maciunas	  el	  20	  de	  marzo	  de	  aquel	  año	  (posteriormente	  revisada	  el	  8	  de	  noviembre).	  Como	  su	   título	   indica,	   la	  pieza	   es	   un	   homenaje	   fúnebre	   al	   presidente	   de	   la	   Olivetti,	   empresa	   líder	   desde	  mediados	   de	   los	   años	   cuarenta	   en	   el	   diseño	   y	   la	   fabricación	   de	   máquinas	   de	  escribir,	   calculadoras	   y	   electrónica.	   “El	   director	   de	   la	   firma	  Olivetti”	   –	   bromeaba	  Caspari	   al	   presentar	   la	   obra	   –	   “nos	   [ha]	   suministrado	   la	   notación	   […]	   de	   sus	  calculadoras”.160	   Según	   las	   instrucciones	   de	   Maciunas,	   en	   efecto,	   para	   la	  interpretación	   de	   In	   Memoriam	   debían	   emplearse	   tiras	   de	   papel	   con	   cuentas	  realizadas	   con	  una	  máquina	   de	   sumar	   o	   calculadora	   simple	   de	   la	  marca	  Olivetti.	  Las	  tiras	  no	  debían	  prepararse	  ex	  profeso	  para	  la	  ocasión	  sino	  que	  tenían	  que	  ser	  encontradas,	  restos	  de	  alguna	  operación	  de	  cálculo	  efectuada	  por	  alguien	  en	  la	  vida	  
real	   con	   un	   fin	   práctico	   concreto.	   Este	   recurso	   a	   lo	   que	   podríamos	   llamar	   una	  partitura	   ready-­‐made	   garantizaba	   que	   la	   pieza	   tuviera	   un	   coste	   de	   producción	  nulo,	   llegando	   incluso	   a	   ser	   ecológica	  avant	   la	   lettre,	   en	   tanto	   que	   operación	   de	  reciclaje	   que	   asignaba	   un	   nuevo	   uso	   a	   papeles	   condenados	   de	   otro	   modo	   a	  engrosar	  la	  gran	  cantidad	  de	  basura	  generada	  por	  la	  contabilidad	  empresarial	  de	  la	  entonces	   floreciente	   sociedad	   de	   consumo.	   Esto	   enlazaba	   con	   un	   criterio	  económico	   fundamental	   que	   guió	   el	   quehacer	   de	   Maciunas	   en	   sus	   diferentes	  facetas	  a	  lo	  largo	  de	  los	  años:	  el	  de	  la	  eficiencia.161	  “No	  tires	  nada”	  –	  le	  exhortaba	  en	  una	  carta	  a	  Emmett	  Williams	  –	  “recoge	  toda	  la	  basura,	  también	  de	  Stars	  &	  Stripes	  [el	  periódico	  de	   las	   fuerzas	  armadas	  estadounidenses	  para	   cuya	  edición	  europea	  trabajaba	  Williams]	  –	  errores	  de	  imprenta,	  u	  hojas	  utilizadas	  una	  &	  otra	  vez	  para	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  160	  CASPARI	  en	  Ibid.	  161	  Un	  buen	  ejemplo	  de	  ello	  se	  encuentra	  en	  su	  propia	  correspondencia,	  a	  menudo	  escrita	  con	  letra	  diminuta	   (hasta	   el	  punto	  de	   invitar	   a	   sus	  destinatarios	   a	  utilizar	   lupas	  para	   leerlas)	   y	  dejando	  el	  espacio	   restante	   en	   blanco	   a	   modo	   de	   demostración	   triunfal	   (“este	   espacio	   está	   vacío”)	   de	   lo	  sencillo	   que	   era	   ahorrar	   papel.	   Véase,	   por	   ejemplo:	   MACIUNAS,	   carta	   manuscrita	   a	   Robert	  Watts,	  1963,	  Silverman	  Fluxus	  Collection,	  reproducida	  en	  HENDRICKS	  (ed.)	  (1983a),	  op.	  cit.,	  p.	  151.	  Para	  más	  detalles	   sobre	   el	   principio	   de	   eficiencia	   de	   Maciunas,	   véanse:	   MEDINA,	   Cuauhtémoc	   (2004):	  “Architecture	  and	  Efficiency:	  George	  Maciunas	  and	  the	  Economy	  of	  Art”,	  en	  RES:	  Anthropology	  and	  
Aesthetics,	   nº.	   45	   (primavera	  de	  2004),	  pp.	  273-­‐284;	  KELLEIN	   (2007),	  op.	   cit.,	   pp.	  31-­‐41;	   y	  MOORE,	  Barbara	   (1982)	   “George	  Maciunas:	   A	   Finger	   in	   Fluxus”,	   en	  Artforum	   International,	   vol.	   XXI,	   nº.	   2	  (octubre	  de	  1982),	  pp.	  38-­‐45	  (pp.	  38-­‐40).	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absorber	  tinta	  –	  recoge	  todo.”162	  Desde	  el	  punto	  de	  vista	  compositivo,	  In	  Memoriam	  era	  por	  lo	  tanto	  una	  puesta	  en	  práctica	  de	  los	  ideales	  económicos	  de	  Maciunas.	  Al	  mismo	  tiempo,	  suponía	  una	  aplicación	  del	  principio	  de	   Indeterminación	  cageano,	  en	   tanto	   que	   convertía	   un	   desecho	   de	   oficina	   en	   el	   patrón	   aleatorio	   que	  determinaría	  la	  ejecución	  de	  la	  obra.	  Se	  puede	  así	  concluir	  que	  si,	  como	  se	  vio	  en	  lo	  relativo	  a	  la	  no-­‐selección	  de	  los	  intérpretes,	  In	  Memoriam	  extraía	  las	  consecuencias	  sociales	   de	   la	   Indeterminación,163	   en	   lo	   referente	   a	   la	   partitura	   sacaba	   las	  económicas:	   la	   recontextualizaba	   en	   el	   sistema	   que	   la	   había	   convertido	   en	   un	  planteamiento	  compositivo	  viable.	  Porque,	  ¿dónde,	  sino	  en	  “una	  sociedad	  que	  haya	  sido	   previamente	   «alineada»	   por	   la	   mecanización	   o	   el	   industrialismo	   […]	   la	  introducción	   de	   lo	   casual	   a	   niveles	   relativamente	   elevados	   no	   conduce	   a	   lo	  informe”?164	  Maciunas	   dejaba	   en	  manos	   de	   un	  mundo	  mecanizado	   e	   indiferente	  hacia	  la	  psique	  humana	  –	  aunque	  no	  para	  ella	  –	  la	  elección	  de	  la	  cantidad	  y	  clase	  de	  acciones	   que	   realizarían	   los	   intérpretes:	   cada	   cifra	   del	   0	   al	   9	   se	   correspondería	  (como	  había	  intentado	  explicar	  Jährling	  con	  poco	  éxito	  en	  su	  charla	  introductoria),	  con	  un	  acto	  o	  gesto	  determinado	  que	  sería	  asignado	  a	  un	  performer	  distinto,	  quien	  intervendría	  cuando	  viera	  aparecer	  su	  número	  en	  su	  ristra	  de	  sumas;	  el	  tempo	  de	  lectura	   debía	   ser	   rápido,	   “como	   de	   2	   pulsos	   por	   segundo,”	   a	   medir	   con	   un	  metrónomo	  o	  por	  un	  director	  de	  orquesta.165	  In	  Memoriam	  consistía	  así,	  según	  las	  palabras	  de	  su	  propio	  autor,	  en	  “una	  especie	  de	  pieza	  rítmica-­‐mecánica.”166	  	  En	  resumen,	  parece	  evidente	  que	  la	  “pieza	  de	  Olivetti”,	  como	  llegarían	  a	  referirse	  a	  ella	  coloquialmente	  el	  diseñador	  y	  sus	  colegas,	  contiene	  un	  comentario	  al	  progreso	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  162	  MACIUNAS	  en	  carta	  a	  Emmett	  Williams,	  ca.	   febrero	  de	  1963,	  copia	  del	  manuscrito	  en	  el	  Archivo	  Emmett	  Williams,	  énfasis	  en	  el	  original.	  Maciunas	  quería	  utilizar	  todo	  este	  material	  en	  la	  revista	  de	  Paik	  que	  tenía	  previsto	  publicar	  próximamente	  (PAIK,	  Nam	  June	  [ed.]	  [1963]:	  Postmusic.	  The	  Montly	  
Review	  of	   the	  University	  of	  Avant-­garde	  Hinduism.	  Edición	  Fluxus).	  En	   la	  misma	   línea	  de	   reciclaje,	  Maciunas	   le	   había	   adjuntado	   a	   Paik,	   en	   una	   carta	   algo	   anterior,	   unas	   “cintas	   de	   [su	  máquina	   de	  escribir]	  IBM	  usadas,	  que	  a	  lo	  mejor	  quieres	  usar	  en	  la	  «Revista…».	  Puedes	  leer	  las	  cintas.”	  MACIUNAS	  en	   carta	   a	  Nam	   June	  Paik	  escrita	   antes	  del	  22.1.163,	   copia	  del	  manuscrito	   en	   Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  21).	  163	  Véase:	  supra,	  apartado	  B.2.1	  del	  presente	  capítulo.	  164	   CASTILLEJO,	   José	   Luis	   (1968):	   “La	   sensibilidad	   de	   lo	   actual”,	   en	   CASTILLEJO,	   José	   Luis	   (1968):	  
Actualidad	  y	  participación.	  Una	  filosofía	  contemporánea.	  Madrid:	  Tecnos,	  pp.	  64	  (p.	  31).	  165	  MACIUNAS,	  George	  (20.3./8.11.1962):	  In	  Memoriam	  to	  Adriano	  Olivetti,	  2	  páginas	  (1ª	  p.),	  copia	  de	  la	  partitura	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  45).	  166	  MACIUNAS	  en	  carta	  mecanografiada	  a	  La	  Monte	  Young,	  ca.	  octubre	  de	  1962,	  en	  Silverman	  Fluxus	  Collection,	   reproducida	   PHILLPOT	   y	   HENDRICKS	   (eds.)	   (1988),	   op.	   cit.,	   p.	   35	   (aquí	   erróneamente	  fechada	  en	  1963).	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tecnológico	   y	   la	   organización	   calculada	   y	   despersonalizada	   del	   trabajo	   que	   este	  conlleva.	  No	  es	  casualidad	  que	  varios	  de	  los	  estudios	  publicados	  sobre	  la	  figura	  de	  Maciunas	  en	  la	  década	  de	  2000	  hayan	  escogido	  precisamente	  esta,	  de	  entre	  todas	  sus	  composiciones,	  como	  ejemplo	  de	  su	  interés	  por	  la	  cuestión	  de	  la	  producción	  en	  masa	  y	   el	   rol	   que	  en	   su	  opinión	  debía	  desempeñar	   el	   (anti)-­‐arte	   en	   relación	   con	  ella.	  Comparar	  lo	  que	  estas	  publicaciones	  dicen,	  y	  subrayar	  lo	  que	  no	  dicen	  sobre	  la	  pieza,	  es	  muy	  ilustrativo	  porque	  pone	  sobre	  la	  mesa	  las	  dos	  grandes	  preguntas	  que	  esta	  plantea	  respecto	  a	  la	  postura	  inicial	  de	  Maciunas	  sobre	  la	  realidad	  económica	  que	   le	   había	   tocado	   vivir.	   La	   primera	   atañe	   a	   la	   naturaleza	   de	   su	   comentario	  respecto	  a	  la	  producción	  en	  serie:	  ¿se	  burlaba	  o	  se	  aliaba	  con	  ella?	  La	  segunda,	  que	  brilla	  por	  su	  ausencia	  no	  solo	  en	  las	  citadas	  aportaciones	  sino	  virtualmente	  en	  toda	  la	   bibliografía	   sobre	   Maciunas	   y	   Fluxus,	   introduce	   una	   nueva	   figura	   a	   estas	  especulaciones:	  la	  de	  Adriano	  Olivetti.	  Como	  trataré	  de	  demostrar	  unas	  líneas	  más	  abajo,	  el	  interés	  del	  diseñador	  por	  este	  industrial	  particular	  no	  era	  exclusivamente	  tecnológico.	   Pero	   abordemos	   antes	   la	   primera	   cuestión,	   respecto	   a	   la	   cual,	   las	  opiniones	  discrepan.	  	  
2.4.A.	  EL	  MÉTODO	  DEMOSTRATIVO	  DE	  LA	  BURLA.	  
El	   biógrafo	   de	   Maciunas,	   Thomas	   Kellein,	   asume	   implícitamente	   la	   opción	   de	   la	  burla	  al	  presentar	  In	  Memoriam	  como	  una	  clara	  muestra	  de	  la	  “autoironía	  difícil	  de	  entender”	  del	  lituano.	  Para	  él,	  la	  “mímica	  vacía”	  en	  que	  se	  traduce	  la	  interpretación	  de	  la	  partitura	  no	  hace	  otra	  cosa	  que	  ridiculizar	  un	  “orden	  económico”	  basado	  en	  el	  “principio	  capitalista-­‐taylorista	  de	  que	  el	  rendimiento	  económico	  es	  esencialmente	  predecible.”167	   Al	   escribir	   estas	   líneas,	   Kellein	   estaba	   haciendo	   referencia	   a	   una	  variante	  de	  In	  Memoriam	  diferente	  a	  la	  que	  se	  ofreció	  al	  público	  de	  Wuppertal.	  En	  cualquier	  caso,	  esta	  última,	  la	  Versión	  4.	  (coral),	  contó	  también	  con	  los	  elementos	  a	  los	  que	  aludía	  el	  autor	  como	  argumentos	  para	  su	  interpretación:	  el	  gestual	  y,	  sobre	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  167	   KELLEIN	   (2007),	   op.	   cit.,	   p.	   43.	   Unas	   páginas	   antes,	   el	   autor	   escribía:	   “La	   estética	   de	   Fluxus	  correría	   más	   tarde	   pareja	   a	   una	   forma	   de	   burla	   sofisticadamente	   poética	   y	   declaradamente	  jacobina.	   En	   este	   punto,	   muchos	   artistas	   Fluxus	   actuaban	   en	   sintonía.	   Presentaban	   actividades	  extremadamente	  vulgares	  de	  manera	  ostensiblemente	   lenta	  o	   festiva	  y,	  en	  ocasiones,	   las	  repetían	  durante	   horas.	   Con	   esta	   actitud,	   ridiculizaban	   de	   manera	   inimitable	   el	   taylorismo	   del	   milagro	  económico	  alemán.”	  (Énfasis	  añadido).	  KELLEIN	  (2007),	  op.	  cit.,	  p.	  14.	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todo,	   el	   humorístico.	   Bajo	   la	   dirección	   del	   propio	   Maciunas,	   los	   intérpretes,	   es	  decir,	  Patterson,	  Caspari,	  Paik,	  su	  ayudante	  el	  joven	  Schmit,	  y	  un	  quinto	  intérprete	  no	  identificado,	  emitieron	  diferentes	  tipos	  de	  “pedorretas	  labiales”,	  “soplidos”	  y	  “resoplidos	  bucales”,	   “resuellos	   nasales”	   y	   “chasquidos	  linguales”	   o	   “labiales”	   cada	   vez	   que	   vieron	  aparecer	   su	   correspondiente	   cifra	   en	   su	   tira	  de	  papel.	   La	   interpretación	  duró	   apenas	  dos	  minutos	  y,	  claramente,	  divirtió	  a	  la	  audiencia	  (Fig.	  27).	  168	  	  Frente	   a	   Kellein,	   Cuauhtémoc	   Medina	   no	  toma	  en	  cuenta	  la	  experiencia	  completa	  de	  la	  pieza	   ni	   su	   parte	   cómica,	   sino	   solamente	   su	  empleo	   de	   ristras	   de	   sumas	   y	   el	  mecanismo	  	  de	   lectura	   de	   las	   mismas,	   para	   llegar	   a	   la	  conclusión	   de	   que	   se	   trata	   de	   una	  demostración	  de	   la	   aspiración	  del	   diseñador	  a	   someter	   “la	   vida	   humana	   a	   la	   contabilidad	  del	   valor	   y	   la	   eficiencia.”169	   Medina	   conecta	   In	   Memoriam	   con	   el	   panfleto	  
Communists	  Must	  Give	  Revolutionary	  Leadership	  in	  Culture	  (“Los	  comunistas	  deben	  
ejercer	   el	   liderazgo	   revolucionario	   de	   la	   cultura”)	   publicado	   en	   1965	   por	   Henry	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  168	  Es	  importante	  añadir	  un	  breve	  comentario	  sobre	  los	  intérpretes.	  Tomas	  Schmit	  figuró	  sin	  duda	  entre	   el	   grupo	   de	   “5	   amigos”	   que	   Paik	   tenía	   previsto	   traer	   consigo	   a	   la	   FIESTA,	   según	   la	   lista	   de	  invitados	  de	   Jährling	  (véase:	  supra,	  nota	  56).	  En	  cuanto	  al	  performer	  no	   identificado,	  es	  probable	  que	   se	   tratara	   de	   Hans	   Peter	   Alvermann	   (artista	   que	   expondría	   en	   la	   Galerie	   Parnass	   algo	   más	  tarde),	  o	  de	  su	  hermano,	  amigo	  de	  Nam	  June	  Paik,	  en	  cuyo	  caso	  seguramente	  fuera	  también	  parte	  de	   sus	   “5	   amigos.”	   La	   hipótesis	   de	   que	   se	   trate	   de	   uno	   de	   ambos	   hermanos	   se	   basa	   en	   que	   su	  apellido	   se	   incluye	   en	   la	   serie	   de	   nombres	   anotados	   a	  mano	   por	   el	   galerista	   en	   vertical	   junto	   al	  programa	   del	   concierto	   (Fig.	   11).	   Dispuesta	   al	   lado	   del	   título	   de	   Homage	   to	   Adriano	   Olivetti	   e	  integrada	   exactamente	   por	   cinco	   nombres,	   parece	   claro	   que	   esta	   lista	   se	   corresponde	   con	   los	  intérpretes	  de	  In	  Memoriam,	  más	  aún	  teniendo	  en	  cuenta	  que	  sus	  dos	  primeras	  entradas	  (Caspari	  y	  Jed	  Curtis)	   coinciden	  con	   los	  dos	  únicos	   intérpretes	  de	  esta	  pieza	  que	   llegó	  a	   citar	   Jährling	  en	  su	  charla	  introductoria	  antes	  de	  ser	  interrumpido	  por	  los	  mismos	  (véase:	  supra,	  apartado	  B.2.1).	  Sobre	  la	   amistad	   de	   Paik	   con	   el	   hermano	   de	  Hans	   Peter	   Alvermann:	   “…mi	   amigo	  Mr.	   Alvermann,	   cuyo	  hermano	  menor	  es	   también	  el	  artista	   junk.”	  PAIK	  en	  carta	  manuscrita	  a	  Dick	  Higgins,	   ca.	   junio	  de	  1962,	   copia	   en	   el	   Archiv	   Sohm	   (correspondencia	   de	   Dick	   Higgins).	   Por	   lo	   demás,	   el	   resto	   de	  intérpretes	   de	   la	   pieza	   y	   su	   director	   son	   perfectamente	   identificables	   gracias	   a	   dos	   fotografías	  conservadas	  de	   la	  performance	  en	   la	  Silverman	  Fluxus	  Collection	  y	  el	  ZADIK	  (A5.X.2),	  publicadas	  respectivamente	  en	  SCHMIT,	  Tomas	  &	  LUKATSCH,	  Wilma	  (2008):	  Dreizehn	  Montagsgespräche.	  Berlín:	  Wiens	  Verlag,	  p.	  23;	  y	  BALTZER	  &	  BIERMANN	  (eds.)	  (1980),	  op.	  cit.,	  p.	  197.	  169	  MEDINA	  (2004),	  op.	  cit.,	  p.	  279.	  
Figura.	  27:	  Maciunas	  dirigiendo	  su	  
In	  Memoriam	  to	  Adriano	  Olivetti,	  durante	  el	  KLEINES	  SOMMERFEST.	  Fotografía	  atribuida	  a	  Rolf	  o	  Anneliese	  Jährling	  (Silverman	  Fluxus	  Collection).	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Flynt	   con	   la	   colaboración	   y	   el	   diseño	   de	   Maciunas,170	   y	   demuestra	   que	   –	   como	  apuntaba	  Kellein	  –	  en	  el	  proyecto	  Fluxus	  maciunesco	   latía	  un	  rechazo	  visceral	  al	  capitalismo,	   pero	   que	   –	   en	   contra	   de	   lo	   que	   sugería	   Kellein	   –	   esa	   repulsa	   no	   se	  dirigía	   contra	   el	   taylorismo	   de	   su	   sistema	   de	   producción.	   De	   hecho,	   el	   objetivo	  declarado	   del	   panfleto	   de	   Flynt	   y	   Maciunas	   era	   precisamente	   el	   de	   contribuir	   a	  “aumentar	  la	  productividad	  laboral”	  de	  la	  economía	  soviética,171	  a	  cuya	  disposición	  el	   lituano	   ponía	   un	   sistema	   de	   construcción	   prefabricado	   de	   su	   invención	   y	   de	  eficiencia	  teóricamente	  insuperable	  gracias,	  entre	  otras	  cosas,	  a	  su	  “adaptabilidad	  a	   la	   fabricación	   automatizada,”	   su	   “uso	   de	  mano	   de	   obra	   no	   especializada”	   y,	   en	  general,	  su	  minimización	  del	  “uso	  de	  mano	  de	  obra,”	  criterios	  todos	  ellos	  muy	  en	  sintonía	   con	   el	   sistema	   de	   trabajo	   conocido	   como	   taylorismo	   o	   scientific	  
management	   (“gestión	   científica”).172	   	   “El	   respaldo	   [de	   Maciunas]	   a	   la	   sociedad	  tecnológica	  moderna”	  –	  llega	  a	  afirmar	  Medina	  –	  “fue	  implícitamente	  cómplice	  con	  la	  explotación	  laboral.”173	  	  Lo	   cierto	   es	   que	   esa	   complicidad	   quedó	   limitada	   al	   plano	   teórico-­‐especulativo	  porque,	  a	  efectos	  prácticos,	  la	  única	  persona	  a	  la	  que	  realmente	  explotó	  Maciunas	  de	  forma	  continuada	  a	  lo	   largo	  de	  su	  vida	  fue	  a	  sí	  mismo,	  desde	  su	  auto-­‐asumido	  rol	  de	  editor	  de	  los	  objetos	  y	  las	  demás	  publicaciones	  Fluxus,	  que	  él	  concebía	  como	  producciones	   “en	   masa.”174	   Naturalmente,	   nunca	   fueron	   tal	   cosa,	   pero	   las	  aspiraciones	  “masivas”	  de	  su	  productor	  confirman	  la	  puntualización	  que	  el	  estudio	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  170	   FLYNT,	   Henry	   &	   MACIUNAS,	   George	   (1965):	   Communists	   Must	   Give	   Revolutionary	   Leadership	   in	  
Culture.	  Nueva	  York:	  World	  View	  Publishers,	  s./p.	  171	  Ibid.	  172	  Recuérdese	  además	  que	  tanto	  el	  taylorismo	  como	  el	  fordismo	  habían	  sido	  implementados	  en	  la	  URSS	   en	   las	   décadas	   de	   1920	   y	   1930	   con	   la	   participación	   directa	   de	   gestores	   e	   ingenieros	  estadounidenses	  en	  colaboración	  con	  las	  autoridades	  soviéticas.	  Véanse:	  el	  capítulo	  “Taylorimus	  +	  Fordismus	   =	   Amerikanismus”	   de	   HUGHES,	   Thomas	   P.	   (1989):	   American	   Genesis.	   A	   Century	   of	  
Invention	  and	  Technological	  Enthusiasm,	  1970-­1970.	  Nueva	  York:	  Viking	  Penguin,	  pp.	  249	  y	  ss.;	  y	  el	  capítulo	   “Russian	   Adventure”	   de	   SORENSEN,	   Charles	   E.	   (2006):	  My	   Forty	   Years	   with	   Ford	   [1956].	  Detroit	  (Michigan):	  Wayne	  State	  University	  Press,	  pp.	  193	  y	  ss.	  Véase	  también:	  BEISSINGER,	  Mark	  R.	  (1988):	  Scientific	  Management,	   Socialist	  Discipline,	   and	   Soviet	   Power.	   Cambridge	   (Massachusetts):	  Harvard	  University	  Press.	  En	  cuanto	  a	   las	   citas	  de	  Maciunas,	  proceden	  de	   los	  apéndices	  1	  y	  2	  de	  FLYNT	  &	  MACIUNAS	   (1965),	  op.	   cit.,	   s./p.	  Estos	  documentos	  están	   también	  parcialmente	  publicados	  como	  MACIUNAS,	  George	  (1966b):	  “George	  Maciunas’	  plastic	  prefab”,	  en	  Underground,	  vol.	  1,	  nº.	  1	  (5	  de	  octubre	  de	  1966).	  Arlington	  (Virginia),	  pp.	  4-­‐5.	  173	  MEDINA	  (2004),	  op.	  cit.,	  p.	  281.	  Cf.	  también:	  MEDINA	  (2006),	  op.	  cit.,	  pp.	  243-­‐237.	  174	   [MACIUNAS,	   George	   (1965):	   Broadside	   manifesto	   information	   sheet],	   ejemplar	   en	   Sammlung	  Buchkunst	   Kunstbibliothek	   (NB	   Sohm	  1999.2/194),	   reproducido	   en	  HENDRICKS	   (ed.)	   (1983a),	   op.	  
cit.,	  p.	  260	  (nr.	  565).	  La	   investigadora	  Julia	  Robinson	  califica	   los	  diseños	  de	  Maciunas	  como	  “anti-­‐objetos	  de	  consumo.”	  ROBINSON,	  Julia	  (2008):	  “Maciunas	  as	  Producer:	  Performative	  Design	  in	  the	  Art	  of	  the	  1960s”,	  en	  Grey	  Room,	  nº.	  33	  (otoño	  de	  2008).	  Cambridge	  (MA),	  pp.	  57-­‐83	  (p.	  60).	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de	  Medina	  pone	  a	  observaciones	  como	  las	  de	  Kellein;	  a	  saber:	  que,	  para	  Maciunas,	  el	  elemento	  a	  combatir	  del	  capitalismo	  no	  era	  su	  método	  de	  producción.	  Era	  más	  bien	  el	  sistema	  de	  consumo	  inducido	  que	  había	  convertido	  al	  mundo	  occidental	  en	  una	  “sociedad	  opulenta.”175	  Ahora	  bien,	  no	  se	  le	  puede	  negar	  a	  Kellein	  que	  el	  componente	  humorístico	  es	  una	  parte	  consustancial	  de	  la	  “pieza	  de	  Olivetti.”	  Surge	  así	  una	  aparente	  contradicción	  entre	  esa	  “autoironía	  difícil	  de	  entender”	  del	  lituano	  (Kellein)	  y	  su	  complicidad	  con	  “la	  explotación	   laboral”	  (Medina).	  En	  mi	  opinión,	  sin	  embargo,	  esta	  contradicción	  no	   es	   tal,	   si	   se	   entiende	  que	   la	   burla,	   en	  Maciunas,	   no	   implica	  necesariamente	  un	  
rechazo,	  sino	  que	  constituye	  un	  método	  demostrativo.	  La	  más	  fehaciente	  prueba	  de	  ello	  se	  encuentra	  precisamente	  en	  la	   interpretación	  de	  In	  Memoriam	  realizada	  en	  Wuppertal,	  que	  no	  por	  ser	  divertida,	  o	  incluso	  ridícula,	  dejó	  de	  ofrecer	  una	  eficaz	  exhibición	  del	  «Concretismo»	  sonoro	  de	  “los	  labios,	  la	  lengua,	  la	  boca”	  –	  además	  de	  la	  saliva	  y	  las	  mucosidades	  –	  humanas	  por	  el	  que	  había	  abogado	  el	  promotor	  en	  su	  conferencia	  introductoria.176	  Es	  más,	  todo	  parece	  indicar	  que	  la	  versión	  presentada	  aquella	  noche	  fue	  concebida	  explícitamente	  para	  ilustrar	  el	  contenido	  de	  su	  charla,	  como	  intentaré	  probar	  a	  continuación.	  	  En	  primer	  lugar,	  el	  hecho	  de	  que	  el	  título	  de	  la	  pieza	  inicialmente	  consignado	  en	  el	  programa	  fuera	  Lippen-­Musik	  (“Música	  para	  labios”),	  demuestra	  que	  al	  principio	  a	  Maciunas	  no	   le	   interesaba	  tanto	  poner	  el	  énfasis	  en	  el	  método	  de	  ejecución	  de	   la	  partitura	  (con	  sus	  tiras	  de	  sumas)	  como	  en	  sus	  instrumentos,	  por	  así	   llamarlos,	  y	  su	   resultado	   acústico	   «concretista».	   En	   segundo	   lugar,	   resulta	   revelador	  comprobar	  que	  esta	  Música	  para	  labios,	  reconvertida	  en	  la	  versión	  nº.	  4	  o	  coral	  de	  
In	  Memoriam,	  no	  volvería	  a	  repetirse	  prácticamente	  nunca	  (al	  menos	  hasta	  donde	  el	   estado	   actual	   de	   la	   investigación	   permite	   comprobar),	   en	   los	   festivales	   y	  conciertos	   que	   iban	   a	   sucederse	   después	   de	   este,	   y	   ello	   a	   pesar	   de	   que	   In	  
Memoriam	   iba	  a	  convertirse	  en	  una	  de	  las	  piezas	  más	  habituales	  y	  características	  del	   repertorio	   de	   Fluxus.177	   Esto,	   que	   sin	   duda	   tiene	   también	   que	   ver	   con	   las	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  175	  La	  expresión	  es	  del	  economista	  John	  Kenneth	  Galbraith	  y	  su	  célebre	  estudio	  The	  Affluent	  Society	  de	  1958.	   Sobre	   la	   cruzada	  de	  Maciunas	   contra	   el	   poder	  de	   seducción	  de	   los	   objetos	  de	   consumo	  véase:	  MEDINA	  (2004),	  op.	  cit.,	  passim.	  176	  MACIUNAS	  (1962d),	  op.	  cit.,	  p.	  193.	  	  177	  Cf.:	  VVAA.	  (2012):	  “Chronology	  of	  European	  Fluxus	  Festivals	  1962-­‐1977”	  e	  “Index	  of	  Scores”,	  en	  STEGMANN	  (ed.)	  (2012),	  op.	  cit.,	  pp.	  510-­‐547	  y	  586.	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mayores	   cualidades	   escénicas	  de	   otras	  de	   sus	   versiones,	   respalda	   la	   idea	  de	  que	  existía	   una	   relación	   directa	   entre	   el	   coral	   y	   la	   conferencia	   introductoria,	   que	  Maciunas	  tampoco	  volería	  a	  impartir	  después	  de	  Wuppertal.178	  En	  tercer	  y	  último	  lugar,	  es	  significativo	  el	  hecho	  de	  que	  entre	  las	  numerosas	  partituras	  que	  escribió	  el	   promotor	   a	   partir	   de	   enero	   de	   1962	   y	   hasta	   el	  mes	   previo	   al	   concierto,	   haya	  varias	   para	   sonidos	   bucales	   y	   nasales,	   o	   que	   hacen	   uso	   de	   ellos	   entre	   otros	  recursos.179	  Destaca	  una	  fechada	  el	  3	  de	  mayo,	  es	  decir,	  un	  par	  de	  semanas	  antes	  de	  que	  Paik	  informara	  al	  galerista	  del	  programa	  de	  APRÈS	  JOHN	  CAGE,	  titulada	  Piece	  
for	  3	  Mouths	  (homage	  to	  Toshi	  Ichiyanagi)	  (“Pieza	  para	  3	  bocas	  [homenaje	  a	  Toshi	  
Ichiyanagi]”	   [Fig.	  28]).	  No	  solo	   su	   título	   recuerda	  al	  de	   la	  Música	  para	   labios	   que	  precedió	   al	   coral	   de	   In	   Memoriam,	   sino	   que	   las	   descripciones	   de	   las	   acciones	   a	  realizar	  por	   las	   tres	  bocas	   están	   claramente	   relacionadas	   con	   las	  del	  coral.180	  En	  definitiva:	  Maciunas	   había	   estado	   trabajado	   insistentemente	   en	   su	   demostración	  del	  «Concretismo»	  acústico	  bucal.	  Se	   puede	   así	   concluir	   que	   el	   humor	   del	   lituano	   no	   tenía	   una	   función	   de	   crítica	  contra	   el	   scientific	   management,	   sino	   que	   cumplía	   una	   finalidad	   esencialmente	  didáctica:	  traducía	  en	  términos	  de	  praxis	  lúdica	  el	  pensamiento	  teórico-­‐estético	  de	  Maciunas,	   quien	   ya	   en	   los	   tiempos	   de	   la	   AG	   Gallery	   de	   Nueva	   York	   había	  acompañado	   siempre	   sus	   conferencias	   con	   “demostraciones”	   prácticas.181	   Como	  toda	  ironía,	  la	  del	  promotor	  afirmaba	  negando	  y	  negaba	  afirmando,	  aplicándole	  de	  paso	  un	  correctivo	  a	  la	  seriedad	  de	  sus	  propias	  ideas.182	  No	  es	  casualidad	  que,	  en	  el	  futuro,	   los	   periodistas	   que	   se	   vieran	   en	   la	   tesitura	   de	   tener	   que	   escribir	   sobre	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  178	  El	  público	  del	  festival	  de	  Wiesbaden	  recibiría	  una	  copia	  impresa	  del	  texto	  de	  la	  charla,	  pero	  esta	  ya	  no	  sería	  leída	  en	  voz	  alta.	  Véase:	  infra,	  capt.	  IV/C.2.2.	  179	  Cf.:	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  45)	  y	  Sammlung	  Buchkunst	  Kunstbibliothek	  (NB	  Sohm	  1999.2/194).	  180	   Cf.:	   MACIUNAS,	   George	   (3.5.1962):	   Piece	   for	   3	   Mouths	   (homage	   to	   Toshi	   Ichiyanagi),	   1	   página,	  sendas	   copias	   en	   Jean	   Brown	   Papers	   (Series	   I,	   Box	   31,	   Folder	   45)	   y	   Sammlung	   Buchkunst	  Kunstbibliothek	  (NB	  Sohm	  1999.2/194).	  181	  Véanse	  sus“conferencias-­‐demostraciones”	  en	  el	  festival	  de	  MVSIQVA	  ANTICA	  ET	  NOVA:	  supra,	  B.2.2.c.	  182	   Es	   llamativo	   el	   contraste	   entre	   el	   recurso	   continuado	   de	   Maciunas	   a	   la	   broma	   (en	   sus	  composiciones,	   en	   sus	   versiones	   de	   las	   piezas	   de	   sus	   colegas,	   o	   en	   sus	   diseños)	   y	   la	   seriedad	  absoluta	  con	  la	  que	  formulaba	  sus	  ideas	  (anti)-­‐estéticas	  y	  socio-­‐económicas	  en	  textos	  teóricos	  como	  la	   conferencia	   introductoria	   de	  Wuppertal,	   “The	   grand	   frauds	   of	   architecture”	   en	   Fluxus	   1,	   o	   su	  aportación	  a	  Communists	  Must	  Give	  Revolutionary	  Leadership	  in	  Culture.	  Cf.:	  MACIUNAS,	  George	  (ed.)	  (1964):	   Fluxus	   1.	   Nueva	   York:	   Fluxus,	   s./p.;	   FLYNT	   &	   MACIUNAS	   (1965),	   op.	   cit.,	   s./p.;	   y	  MACIUNAS(1966b),	  op.	  cit.	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Fluxus	   se	   sintieran	   confusos,	   al	   no	   saber	   distinguir	   si	   aquello	   que	   habían	  presenciado	  era	  una	  broma	  o	  iba	  en	  serio.183	  
	  
	  Para	   terminar,	   una	   última	   observación.	   Existe	   una	   llamativa	   similitud	   entre	   las	  acciones	  de	  la	  Pieza	  para	  3	  bocas	  y	  las	  indicaciones	  de	  Patterson	  para	  la	  voz	  de	  su	  
Duo:	   respecto	   a	   estas	   últimas,	   las	   de	   la	   composición	   de	  Maciunas	   pueden	   verse	  como	   variantes	   vulgarizadas,	   con	   su	   incorporación	   de	   pedorretas	   y	   excreciones	  faciales	   diversas.	   Estas	   coincidencias,	   sumadas	   a	   la	   maciunesca	   dualidad	  burla/demostración,	   invitan	   a	   formular	   la	   siguiente	   tesis:	   las	   experimentaciones	  estéticas	  post-­‐cageanas	  alentaban	  las	  ideas	  (anti)-­‐estéticas	  de	  Maciunas	  quien,	  por	  su	   parte,	   no	   componía	   por	   el	   placer	   de	   hacerlo	   sino	   con	   la	   finalidad	   de	   crear	  bromas	  que	  concretizaran	  sus	  teorías.	  Sus	  piezas	  estaban	  inspiradas	  en	  las	  de	  sus	  colegas	   (como	   demuestra	   el	   hecho	   de	   que	   en	   su	  mayoría	   fueran	  Homages	   o	   les	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  183	  Véase:	  infra,	  cap.	  IV/C.2.4.c.	  
Figura	  28:	  G.	  Maciunas,	  Piece	  for	  3	  Mouths,	  1962	  (Kunstbibliothek)	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estuvieran	  dedicadas),184	  pero	  estaban	  pasadas	  por	  el	  filtro	  de	  la	  lectura	  ideológica	  que	  hacía	  de	  ellas	  y,	  en	  buena	  medida,	  funcionaban	  como	  parodias	  de	  las	  mismas,	  no	  porque	  intentaran	  ridiculizarlas,	  sino	  porque	  aislaban	  y	  exageraban	  sus	  rasgos	  más	   radicales	   (en	   este	   caso,	   la	   cercanía	   a	   los	   sonidos	   no	   idealizados	   y	   cuasi	  animales	  de	  la	  voz	  y	  la	  cavidad	  bucal	  humana	  que	  se	  desprende	  de	  la	  partitura	  del	  
Duo).185	  No	  hay	  que	  olvidar	  que	   la	  misión	  del	   lituano	  era	   la	  de	  destruir	  el	   arte	  a	  través	  del	  arte,	  bajarlo	  de	  su	  pedestal	  intelectualizado	  y	  ponerlo	  a	  la	  altura	  de	  las	  acciones	   más	   cotidianas	   de	   la	   vida	   de	   cualquier	   hombre,	   del	   hombre-­‐masa.	   Al	  margen	  de	  si	  sus	  teorías	  eran	  o	  no	  cómplices	  con	  la	  explotación	  del	  proletariado,	  este	   fue	   siempre	   el	   destinatario	   ideal	   –	   y,	   sin	   duda,	   irreal	   –	   de	   su	   quehacer	  promocional.	   El	   “nuevo	   arte,”	   desde	   su	   punto	   de	   vista,	   además	   de	   “concreto	   y	  realista,”	  era:	  
“Arte	   popular	   –	   porque	   no	   está	   hecho	   para	   especialistas,	   críticos,	   artistas	   y	   otros	  intelectuales.	  Este	  arte	  puede	  ser	  creado,	  entendido	  e	  interpretado	  por	  todos	  –	  por	  los	  educados	  y	  por	  los	  no	  educados.	  Está	  hecho	  para	  todos.”186	  ¿Y	   qué	  mejor	   sistema	   que	   la	   risa	   para	   lograr	   transmitirle	   su	  mensaje	   al	   pueblo?	  Esta	  voluntad	  de	  hacerle	  accesible	  los	  desarrollos	  del	  mundo	  elitista	  de	  la	  cultura	  a	  
través	  de	  su	  vulgarización,	  explica	  además	  el	  hecho	  de	  que	  las	  piezas	  que	  componía	  para	  ilustrar	  sus	  teorías	  tuvieran	  algo	  de	  ridiculización	  de	  las	  mismas,	  de	  boicot	  a	  su	  propio	  intelectualismo.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  184	  Cf.:	  MACIUNAS,	  George	  (1962):	  [“Six	  Scores”],	  HENDRICKS	  (ed.)	  (2008),	  op.	  cit.,	  p.	  102.	  	  185	  Para	  otros	  ejemplos	  de	  piezas	  de	  Maciunas	  en	  las	  que	  se	  puede	  reconocer	  una	  vulgarización	  de	  composiciones	   de	   colegas	   suyos,	   véase:	   infra,	   apartado	   C.2.	   En	   cuanto	   a	   la	   interpretación	  vulgarizada	   de	   obras	   de	   otros	   autores,	   véase	   el	   célebre	   ejemplo	   de	   las	  Piano	   Activities	  de	   Philip	  Corner	  en	  Wiesbaden:	  infra,	  cap.	  IV,	  nota	  105..	  186	   MACIUNAS	   en	   carta	   manuscrita	   a	   Vytautas	   Landsbergis,	   febrero	   de	   1963,	   Collección	   Vytautas	  Landsbergis,	   Vilnus,	   reproducida	   y	   traducida	   del	   lituano	   al	   inglés	   y	   el	   alemán	   en	   STEGMANN	   (ed.)	  (2007),	  op.	  cit.,	  pp.	  65-­‐66.	  Menciónese	  a	  este	  respecto	  su	  sueño	  irrealizado	  de	  atravesar	  la	  URSS	  en	  una	   caravana	   de	   artistas	   Fluxus	   ofreciendo	   conciertos	   a	   los	   aldeanos	   de	   los	   pueblos	   que	  encontraran	  a	  su	  paso	  a	  cambio	  de	  alojamiento	  y	  comida.	  La	  especialista	  Astrit	  Schmidt-­‐Burkhardt	  ha	   llamado	   la	   atención	   sobre	   la	   similitud	   de	   este	   proyecto	   con	   el	   vagón	   de	   ferrocarril	  cinematográfico	   de	   Dziga	   Vertov	   que	   recorrió	   la	   URSS	   como	   parte	   del	   tren	   propagandístico	   La	  
revolución	   de	   octubre	   de	   Mihalil	   Kalinin,	   mostrando	   documentales	   y	   películas	   a	   los	   campesinos.	  SCHMIDT-­‐BURKHARDT	  (2011),	  op.	  cit.,	  p.	  49.	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2.4.B.	  LA	  TERCERA	  VÍA	  DE	  ADRIANO	  OLIVETTI	  
Antje	  von	  Graevenitz,	  una	  historiadora	  del	  arte	  alemana	  especialista	  en	  la	  obra	  de	  Joseph	  Beuys	   pero	   no	   estrictamente	   en	   Fluxus	   como	   fenómeno,	   ha	   sido	   la	   única	  autora	  que	  ha	   señalado	  en	   la	  dirección	  del	  nombre	  de	  Adriano	  Olivetti	   con	  dedo	  interrogador.	   Hasta	   donde	   yo	   sé,	   a	   nadie	   antes	   de	   que	   ella	   publicara	   su	   único	  artículo	   sobre	   la	   red	   de	   artistas	   en	   2007	   se	   le	   había	   ocurrido	   preguntarse	   si	   la	  referencia	  a	  este	  individuo	  podía	  esconder	  algo	  más	  que	  un	  guiño	  a	  sus	  máquinas	  de	   sumar.187	   Y	   sin	   embargo,	   hay	   un	   pequeño	   pero	   claro	   indicio	   de	   que,	  efectivamente,	   a	   Maciunas	   también	   le	   interesaba	   la	   persona	   detrás	   del	   objeto,	  aunque	   fuera	   sólo	  mínimamente.	   Ese	   indicio	   es	   la	   sustitución,	   en	   el	   título	   de	   la	  pieza,	  del	  sólito	  Homage	  originario	  por	  un	  funerario	  In	  Memoriam,	  obvia	  referencia	  al	  detalle	  biográfico	  del	  fallecimiento	  del	  ingeniero	  e	  industrial	  italiano.	  Este	  había	  tenido	   lugar	   de	   manera	   prematura	   en	   febrero	   1960	   y	   es	   muy	   probable	   que	  Maciunas	   hubiera	   sabido	   de	   él	   a	   través	   de	   la	   prensa	   estadounidense,	  particularmente	  del	  New	  York	  Times.188	  El	  influyente	  periódico	  venía	  dedicándole	  a	  Adriano	  Olivetti	  una	  atención	  discreta	  pero	  continuada	  desde	  1954	  lo	  cual,	  sumado	  a	   la	   celebración	   de	   la	   exposición	   OLIVETTI:	   DESIGN	   IN	   INDUSTRY	   (“OLIVETTI:	   DISEÑO	  
INDUSTRIAL”)	   en	  el	  Museum	  of	  Modern	  Art	   (MoMA)	  de	  Nueva	  York	  en	  el	  otoño	  de	  1952,	  le	  convertía	  en	  una	  figura	  familiar	  para	  el	  público	  estadounidense,	  al	  menos	  para	  aquel	  dotado	  de	  un	  cierto	  nivel	  cultural	  y	  de	  interés	  por	  la	  actualidad,	  como	  era	  el	  caso	  del	  futuro	  promotor	  de	  Fluxus.	  No	  resulta	  difícil	   imaginar	  a	  un	   joven	  Maciunas,	  graduado	  precisamente	  en	  aquel	  año	  de	  1952	  en	  diseño	  gráfico,	  arte	  y	  arquitectura	  en	  la	  Cooper	  Union	  School	  of	  Art	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  187	   Por	   lo	   demás,	   la	   respuesta	   de	   la	   autora	   a	   su	   novedosa	   pregunta	   resulta	   insatisfactoria	   y	   algo	  confusa:	   “Parece	   que,	   hasta	   ahora,	   en	   la	   bibliografía	   se	   ha	   dado	   por	   hecho	   el	   por	   qué	   de	   que	  Maciunas	  honrara	  a	  Adriano	  Olivetti:	  al	  fin	  y	  al	  cabo,	  [en	  la	  pieza]	  se	  usaba	  una	  máquina	  de	  sumar.	  Pero	  parece	  posible	  una	  nueva	  tesis:	  Adriano	  Olivetti	  (1901-­‐1960)	  era	  el	  recientemente	  difunto	  hijo	  del	   inventor	   que	   le	   granjearía	   grandes	   éxitos	   a	   la	   empresa.	   Era	   un	   demócrata	   convencido	   que	  permitía	   a	   sus	   trabajadores	   participar	   de	   las	   ganancias	   y,	   en	   su	   tiempo	   libre,	   era	   un	   autor	  experimental.	  Maciunas,	   originario	   de	   Lituania,	   había	   desarrollado	   por	   su	   parte	   una	   sensibilidad	  empresarial	   como	  editor,	   redactor	  y	   galerista,	   y	   experimentaba	   con	  el	   lenguaje,	  por	   lo	  que	  debió	  reconocer	   en	   Olivetti	   a	   un	   espíritu	   remotamente	   afín.”	   GRAEVENITZ,	   Antje	   von	   (2007):	   “Sprache	  ergreift	  Materie	  –	  Das	  FESTUM	  FLUXORUM	  FLUXUS	  in	  Dusseldorf	  1963’,	  en	  BUSCHMANN,	  Renate	  	  &	  WIESE,	  Stephan	  von	  (eds.)	  (2007)	  Fotos	  schreiben	  Kunstgeschichte.	  Cat.	  Exp.:	  museum	  kunst	  palast,	  Düsseldorf.	  Colonia:	  DuMont	  &	  AFORK,	  pp.	  67-­‐86	  (p.	  74).	  188	   Cf.:	   "Adiano	   Olivetti	   Is	   Dead	   at	   58:	   Led	   Business-­‐Machines	   Concern”,	  New	   York	   Times,	   29	   de	  febrero	  de	  1960,	  p.	  27;	  y	  "Adriano	  Olivetti",	  The	  Christian	  Science	  Monitor,	  29	  de	  febrero	  de	  1960,	  p.	  6.	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de	  Nueva	  York,189	  visitando	  con	  interés	  OLIVETTI:	  DESIGN	  IN	  INDUSTRY.	  Organizada	  por	  el	  Departamento	  de	  Arquitectura	  y	  Diseño	  del	  MoMA,	  la	  muestra	  partía	  de	  la	  base	  de	  que	  la	  firma	  italiana	  era	  “la	  empresa	  líder	  del	  mundo	  occidental	  en	  el	  ámbito	  del	  diseño,”	   y	   tenía	   el	   propósito	   declarado	   de	   “alentar	   a	   nuestras	   industrias	   en	   la	  batalla	  por	  el	  buen	  diseño	   integrado,	   ilustrando	   la	  excelencia	  del	  programa	  de	   la	  Olivetti,”	   el	   cual	   se	   desplegaba	   en	   tres	   vertientes	   fundamentales:	   “patronazgo	   en	  arquitectura,	   diseño	   de	   productos	   y	   publicidad.”190	   Lo	   cierto	   es	   que	   el	   modus	  operandi	   desarrollado	   por	   el	   empresario	   en	   cada	   una	   de	   estas	   líneas	   de	   acción	  difería	   notablemente	   de	   las	   estrategias	   que	   plantearía	   Maciunas	   en	   la	   década	  siguiente:	  en	  la	  arquitectura	  de	  servicios	  para	  los	  trabajadores	  de	  la	  firma,	  Olivetti	  apostaba	  por	  una	  modernidad	  integrada	  con	  el	  entorno	  y	  los	  materiales	  locales;	  en	  sus	  calculadoras	  y	  máquinas	  de	  escribir,	  por	  un	  diseño	  de	  formas	  proporcionadas	  y	  volúmenes	  escultóricos;	  y	  en	  su	  imagen	  corporativa,	  por	  un	  gusto	  refinado	  que	  le	  dotaba	   de	   un	   pedigrí	   inconfundible.191	   Nada	   más	   lejos	   del	   modelo	   de	   vivienda	  prefabricada	  que	  Maciunas	  soñaría	  con	  ver	  aplicado	  sin	  distinciones	  locales	  en	  el	  inmenso	   y	   variado	   territorio	   de	   la	   Unión	   Soviética,192	   o	   de	   su	   apuesta	   por	   un	  diseño	  “eficiente”	  centrado	  únicamente	  en	  el	  valor	  de	  uso	  de	  los	  productos	  y	  ajeno	  a	  cualquier	  concesión	  estética	  destinada	  a	  inducir	  el	  consumo.193	  Ahora	  bien,	  tales	  planteamientos	   maciunescos	   son	   formulaciones	   hechas	   más	   de	   una	   década	  después	  de	  la	  exposición	  del	  MoMA	  y,	  en	  cualquier	  caso,	  sus	  diferencias	  respecto	  a	  la	   praxis	   olivettiana	   existen	   porque	   tienen	   un	   denominador	   común	   con	   ella:	   en	  ambos	  casos,	  la	  planificación	  arquitectónica	  y	  el	  diseño	  se	  ponen	  al	  servicio	  de	  un	  proyecto	  socio-­‐económico	  de	  vocación	  universalista	  encaminado	  a	  transformar	  la	  realidad	  material	   de	   los	   hombres.	   Sobre	   la	   teoría	   y	   práctica	   de	  Maciunas	   a	   este	  respecto	   se	   han	   visto	   ya	   varios	   aspectos	   y,	   además,	   hay	   publicados	   excelentes	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  189	   Véase:	   [MACIUNAS,	   George	   (1976)]:	   George	   Maciunas	   –	   Biographical	   Data,	   documento	  mecanografiado	  de	  una	  página,	  copia	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  57).	  	  190	   The	   Bulletin	   of	   the	   Museum	   of	   Modern	   Art,	   vol.	   20,	   nº.	   1	   (otoño	   de	   1952):	  Olivetti:	   Design	   in	  
Industry.	  Nueva	  York,	  p.	  3.	  191	  Cf.:	  Ibid.,	  pp.	  5-­‐19.	  192	   “El	   sistema	   de	   construcción	   prefabricado	   de	   George	  Maciunas	   descrito	   en	   estas	   páginas	   está	  siendo	  considerado	  para	  producción	  piloto	  en	  la	  URSS.”	  Introducción	  editorial	  a:	  MACIUNAS	  (1966b),	  p.	  4.	  	  193	  “La	  eficiencia	  consiste	  en	  dar	  el	  mayor	  rendimiento	  al	  menor	  coste:	  debe	  alcanzarse	  mediante	  la	  absoluta	  desconsideración	  de	  las	  tradiciones	  artísticas,	  nacionales	  y	  estilísticas.”	  Maciunas	  en	  FLYNT	  &	  MACIUNAS	  (1965),	  op.	  cit.,	  s./p.	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estudios.194	  En	  cuanto	  a	  las	  publicaciones	  sobre	  Adriano	  Olivetti,	  aquí	  tendré	  sobre	  todo	  en	   cuenta	   las	  que	   con	  mayor	  probabilidad	  pudo	   llegar	   a	   leer	   el	   autor	  de	   In	  
Memoriam.	  Como	  comentaba	  anteriormente,	  la	  prensa	  estadounidense	  y,	  en	  particular,	  el	  New	  
York	  Times,	   le	  dedicó	  al	   industrial	  una	  atención	  nada	  desdeñable.	  Más	  allá	  de	   las	  noticias	  motivadas	  por	  sus	  éxitos	  empresariales,195	  a	  este	  periódico	   le	   interesaba	  especialmente	   el	   hecho	   de	   que	   Olivetti	   hubiera	   puesto	   en	   marcha	   “uno	   de	   los	  experimentos	   más	   destacados	   a	   nivel	   mundial	   en	   relaciones	   humanas”196	   en	   la	  región	  del	  Canavese	  (Turín),	  de	  donde	  eran	  originarios	  él	  y	  su	  firma.	  Allí	  había	  ido	  creando	  a	  lo	  largo	  de	  los	  años	  una	  serie	  de	  comunidades	  que,	  organizadas	  en	  torno	  “a	   la	   fábrica	   como	   centro	   focal,”197	   constituían	   pequeños	   núcleos	   cívicos	   que	  ofrecían	  a	  “los	  trabajadores	  y	  sus	  familiares	  una	  abundancia	  de	  servicios	  sociales	  sin	  parangón	  en	  Italia”198	  –	  ni	  en	  casi	  ningún	  otro	  lugar	  del	  mundo	  entonces	  como	  ahora:	  “cada	  centro	  está	  provisto	  de	  una	  librería”	  –	  accessible	  durante	  las	  horas	  de	  trabajo199	   –	   “y	   se	   organizan	   cursos	   sobre	   estudios	   políticos,	   problemas	   de	   los	  trabajadores,	   agricultura,	   ciencias,	   arte,	   historia,	   higiene	   y	   deportes.”200	   Las	  condiciones	  laborales	  eran	  además	  extraordinarias	  para	  la	  época.201	  En	  la	  base	  de	  este	   “proyecto	   piloto”	   o	   “laboratorio	   social”	   se	   encontraba	   la	   “ideología	  comunitaria”202	  que	  Olivetti	  había	  plasmado	  ya	  en	  1944-­‐1945	  en	  su	  libro	  L’ordine	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  194	  Véanse:	  MEDINA	  (2006),	  op.	  cit.;	  MEDINA	  (2005),	  op.	  cit.;	  MEDINA	  (2004);	  y	  ROBINSON	  (2008).	  	  195	   Cf.:	   PORTER,	   Frank	  C.:	   "The	  Tocco	  Olivetti	  Described.	   Italian	  Firm	  Exports	  Know-­‐How	   to	  Uncle	  Sam,"	  The	  Washington	  Post	  and	  Times	  Herald,	  2	  de	  noviembre	  de	  1960,	  p.	  7.	  196	  KOSHETZ,	  Herbert:	  "Olivetti's	  Program	  Of	  Social	  Benefits	  Held	  Boon	  to	  Italy",	  New	  York	  Times,	  7	  de	  noviembre	  de	  1956,	  p.	  49.	  197	  Ibid.	  198	  HOFMANN,	  Paul:	  "«Olivetti	  Plan»",	  New	  York	  Times,	  19	  de	  junio	  de,	  1955,	  pp.	  28-­‐29	  (p.	  28).	  199	  Véase:	  vídeo	  documental	  “Adriano	  Olivetti:	  l’imprenditore	  rosso”,	  a	  cargo	  de	  Mariella	  CROCELLÀ	  e	  Paolo	   FESTUCCIA,	   de	   la	   serie	   La	   storia	   siamo	   noi	   (1997-­‐2013),	   RAI	   (Radiotelevisione	   Italiana):	  http://www.lastoriasiamonoi.rai.it/puntate/adriano-­‐olivetti/599/default.aspx	   (fecha	   de	   último	  acceso:	  1	  de	  diciembre	  de	  2013).	  200	  KOSHETZ	  (7.11.1956),	  op.	  cit.	  201	   Salarios	   muy	   por	   encima	   de	   la	   media,	   semana	   de	   45	   horas,	   sábados	   libres,	   9	   meses	   por	  maternidad	   con	   sueldo	   completo,	   guarderías	   gratuitas,	   etc.	   Véanse:	   “Adriano	   Olivetti:	  l’imprenditore	  rosso”,	  op.	   cit.;	  y	  OCHETTO,	  Valerio	   (1985):	  Adriano	  Olivetti.	  Milano:	  Mondadori,	  pp.	  209	  y	  ss.	  	  202	  OLIVETTI	  en	  “Adriano	  Olivetti:	  l’imprenditore	  rosso”,	  op.	  cit.	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politico	  delle	  comunità203	  y	  que	  llevaría	  a	  las	  urnas	  con	  su	  Movimento	  Comunità	  en	  1958.204	  	  La	  razón	  de	  que	  el	  New	  York	  Times	  hiciera	  del	  dominio	  público	  los	  avances	  socio-­‐políticos	   del	   italiano	   no	   era	   el	   altruismo	   filantrópico,	   sino	   la	   Guerra	   Fría.	  Profundamente	   influido	   por	   la	   cultura	   estadounidense	   tanto	   desde	   el	   punto	   de	  vista	   de	   la	   gestión	   empresarial	   como	  de	   la	   planificación	   urbanística	   y	   territorial,	  Olivetti	   encarnaba	   para	   los	   americanos	   un	   aliado	   de	   las	   estrategias	   anti-­‐comunistas	  desplegadas	   en	  Europa	  en	   el	  marco	  de	   la	  Doctrina	  Truman	  y	   el	  Plan	  Marshall	  (Programa	  de	  Recuperación	  Europea),	  en	  algunas	  de	  las	  cuales	  participó	  de	  hecho	  activamente.205	  Al	   servicio	  de	   estos	   intereses	   geopolíticos,	   los	   artículos	  del	   NYT	   no	   perdían	   ocasión	   para	   destacar	   el	   “desafío	   al	   comunismo”	   que	  representaban	   las	   iniciativas	   “en	   gestión	   de	   relaciones	   laborales”206	   del	  empresario,	  así	  como	  el	  potencial	  de	  su	  “«Socialismo	  Cristiano	  no-­‐Marxista»	  para	  combatir	   al	   comunismo,”207	   ideología,	   la	   comunista,	   que,	   dicho	   sea	   de	   paso,	  representaba	  entonces	  la	  segunda	  fuerza	  política	  más	  votada	  de	  Italia.208	  	  No	   obstante	   toda	   esta	   retórica,	   por	   entre	   los	   renglones	   de	   tinta	   del	   discurso	  mediático	  se	   filtraba	   la	  realidad	  de	  que	  el	   “proyecto	  piloto”	  olivettiano	  perseguía	  un	   ideal	   propio,	   divergente	   del	   modelo	   americano.	   Como	   destaca	   el	   estudioso	  Paolo	  Scrivano:	  “Olivetti,	  de	  hecho,	  trató	  de	  adoptar	  aspectos	  de	  los	  programas	  de	  reconstrucción	   americanos,	   no	   para	   la	   consecución	   de	   los	   objetivos	   oficiales	  estadounidenses,	  sino	  en	  función	  de	  su	  propia	  agenda	  de	  transformación	  social	  y	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  203	   OLIVETTI,	   Adriano	   (1970):	   L’ordine	   politico	   delle	   comunità	   [1945],	   ed.	   de	   Renzo	   ZORZI.	   Milán:	  Edizioni	  di	  Comunità.	  204	   Cf.:	   HOFMANN,	   Paul:	   "Olivetti's	   Community	   of	   Culture	   Enters	   Italian	   National	   Politics.	   Head	   of	  Business	  Machines	  Concern	   to	  Present	  Full	   Slate	   for	  Assembly,"	  New	  York	  Times,	   23	  de	  enero	  de	  1958,	  p.7;	  y	  HOFMANN,	  Paul:	  "Olivetti	  Begins	  Drive	  For	  Votes.	  Italian	  Industrialist's	  New	  Community	  Plan	  Stresses	  Gains	  for	  the	  South",	  Ibid.,	  17	  de	  febrero	  de	  1958,	  p.	  3.	  	  205	  Véase,	  por	  ejemplo,	   su	  rol	  en	   la	  agencia	  binacional	  UNRRA-­‐CASAS	  (“United	  Nations	  Relief	  and	  Rehabilitation	   Administration—Comitato	   Amministrativo	   Soccorsi	   ai	   Senzatetto”),	   en	   SCRIVANO,	  Paolo	   (2008):	   “Adriano	   Olivetti:	   Agent	   of	   Italian-­‐American	   Exchange	   in	   the	   Postwar	   Years”,	   en	  GRANATA,	   Cora	   &	   KOOS,	   Cheryl	   A.	   (2008):	   The	   Human	   Tradition	   in	   Modern	   Europe,	   1750	   to	   the	  
Present.	  Lanham	  (Maryland):	  Rowman	  &	  Littlefield	  Publishers,	  Inc.,	  pp.	  171-­‐182	  (pp.	  177-­‐178).	  206	  HOFMANN:	  "«Olivetti	  Plan»",	  op.	  cit.	  	  207	   HOFMANN:	   "Olivetti	   Begins	   Drive	   For	   Votes”,	   op.	   cit.	   Véanse	   también:	   SULZBERGER,	   C.	   L.:	   "Six	  Vignettes	   That	   Tell	   Italy's	   Story",	  New	   York	   Times,	   16	   de	  Mayo	   de	   1954,	   pp.	   14-­‐15,	   59-­‐60	   y	   64;	  KOSHETZ,	  op.	  cit.;	  HOFMANN:	  "Olivetti's	  Community	  of	  Culture	  Enters	  Italian	  National	  Politics”,	  op.	  cit.	  208	   Olivetti	   llegó	   a	   culpar	   del	   ascenso	   parlamentario	   del	   Partido	   Comunista	   italiano	   al	   “efecto	  boomerang”	  del	  Plan	  Marshall:	  OLIVETTI,	  Adriano	   (1953):	   “How	  US	  Aid	  Boomeranged	   in	   Italy”,	   en	  
World.	  America’s	  Magazine	  of	  World	  Events,	  vol.	  1,	  nº.	  1	  (noviembre	  1953),	  pp.	  60-­‐62.	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cultural.”209	   Esta	   agenda	   apostaba	   –	   como	   apuntaba	   sutilmente	   un	   reportero	   del	  
NYT	   –	   por	   una	   democracia	   directa210	   y	   aspiraba	   –	   según	   la	   cita	   de	   otro	   –	   a	  “conciliar	   el	   socialismo	   y	   la	   libertad.”211	   Buscaba,	   en	   definitiva,	   una	   tercera	   vía	  entre	   el	   capitalismo	   y	   el	   comunismo,	   una	   solución	   a	   lo	   que	   el	   propio	   Olivetti	  calificaba	   como	   “los	   dos	  males	   del	   siglo	   […]	   el	   individualismo	   desenfrenado	   y	   la	  idolatría	  del	  Estado.”212	  	  El	  proyecto	  olivettiano	  constituía	  por	  lo	  tanto	  un	  experimento	  único	  que	  también	  desafiaba	  a	  la	  economía	  capitalista,	  ofreciendo	  una	  alternativa	  concreta	  y	  viable	  al	  status	   quo	  de	   la	   geopolítica	   internacional	   de	   los	   años	   cincuenta.	  A	   la	   luz	   de	   esta	  información,	  resulta	  difícil	  seguir	  pensando	  que	  el	  título	  de	  In	  Memoriam	  a	  Adriano	  
Olivetti	  sea	  solo	  un	  homenaje	  a	  una	  calculadora	  y	  la	  mecánica	  del	  azar.	  Maciunas	  –	  el	  utopista;	  el	  teórico	  que	  ridiculizaba	  el	  intelectualismo	  de	  las	  propias	  ideas	  para	  asegurarse	  de	  que	  su	  lugar	  se	  encontraba	  en	  la	  praxis;	  el	  arquitecto,	  el	  diseñador,	  el	   emprendedor	   sui	   generis	   y	   futuro	   creador	   de	   las	   Fluxhouse	   Cooperatives	  (pioneros	  edificios-­‐cooperativa	  del	  SoHo	  neoyorquino)	  –	  Maciunas,	  en	  todas	  y	  cada	  de	  una	  de	  sus	  múltiples	  facetas,	  tuvo	  que	  encontrar	  en	  Adriano	  Olivetti	  una	  figura	  inspiradora	  en	  sentido	  amplio.	  Y	  quizá,	   incluso,	  en	  un	  punto	  concreto:	  productor,	  gestor,	  planificador	  urbanístico,	  intelectual	  y	  político,	  el	  polifacético	  italiano	  había	  desplegado	  su	  actividad	  también	  a	  través	  de	  “las	  Edizioni	  di	  Comunità,	  editorial	  sin	  ánimo	   de	   lucro	   que	   publicó	   la	   revista	   Comunità,	   así	   como	   libros	   sobre	   política,	  filosofía	   y	   arte”	   –	   según	   informaba	   la	   necrológica	   que	   le	   dedicó	   el	  NYT	   dos	   días	  después	   de	   su	   muerte	   en	   febrero	   de	   1960.213	   Nueve	   meses	   más	   tarde,	   en	   una	  reunión	  de	  expatriados	   lituanos	  en	  Nueva	  York,	  nacía	  el	  proyecto	  de	  una	   revista	  titulada	   Fluxus	   de	   cuyo	   impulso	   nacerían	   a	   su	   vez	   las	   Ediciones	   Fluxus	   –	  desesperadamente	  no	  lucrativas.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  209	  SCRIVANO	  (2008),	  op.	  cit.,	  p.	  173.	  210	  Cf.:	  KOSHETZ,	  op.	  cit.	  211	  OLIVETTI	   citado	  en	  HOFMANN:	   "Olivetti's	  Community	  of	  Culture	  Enters	   Italian	  National	  Politics”,	  
op.	  cit.;	  212	   OLIVETTI	   citado	   en	   SEMPLICI,	   Stefano	   (2001):	   “Introduzione”,	   en	   SEMPLICI,	   Stefano	   (ed.)	   (2001):	  
Un’azienda	  en	  un’utopia.	  Adriano	  Olivetti	  1945-­1960.	  	  Bologna:	  Società	  editrice	  il	  Mulino,	  pp.	  7-­‐54	  (p.	  27).	   Cf.	   además:	   OLIVETTI	   (1970),	   op.	   cit.;	   OCHETTO	   (1985),	   op.	   cit.;	   SCRIVANO	   (2008),	   op.	   cit.;	   y	  “Adriano	  Olivetti:	  l’imprenditore	  rosso”,	  op.	  cit.	  213	  "Adiano	  Olivetti	  Is	  Dead	  at	  58,”	  op.	  cit.,	  p.	  27.	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Recapitulando	  todo	  lo	  escrito	  hasta	  ahora	  sobre	  In	  Memoriam	  a	  Adriano	  Olivetti,214	  se	  puede	  concluir	  que	  esta	  pieza,	  cuya	  ejecución	  en	  el	  concierto	  de	  Wuppertal	  duró	  dos	  minutos	  escasos,	  concentraba	  toda	  la	  carga	  revolucionaria	  del	  proyecto	  (anti)-­‐artístico	  de	  Maciunas:	  por	  muy	  quijotesco	  que	  pueda	  parecer,	  era	  la	  demostración	  práctica	   de	   que	   el	   «Concretismo»	   como	   criterio	   (anti)-­‐estético	   estaba	   llamado	   a	  socavar	  los	  cimientos	  del	  sistema	  capitalista,	  augurando	  el	  triunfo	  del	  proletariado.	  Naturalmente,	   es	   harto	   improbable	   que	   algún	   miembro	   del	   acomodado	   y	  complaciente	  público	  de	   la	  Galerie	  Parnass	  de	  Wuppertal	   recibiese	  este	  mensaje.	  La	   pieza	   solo	   era	   explícita	   en	   lo	   relativo	   a	   la	   referencia	   a	   Adriano	   Olivetti,	   cuyo	  “laboratorio	  social,”	  sin	  embargo,	  en	  Alemania	  no	  había	  recibido	  la	  misma	  atención	  pública	  que	  en	  Estados	  Unidos.	  Por	  lo	  demás,	  el	  maciunesco	  método	  demostrativo	  de	  la	  burla,	  con	  sus	  pedorretas	  y	  chasquidos	  de	  lengua,	  era	  más	  que	  evasivo.	  	  
2.5.	  LOS	  AÑADIDOS	  AL	  PROGRAMA:	  TRES	  MINUTOS	  DE	  SILENCIO,	  MURMULLOS	  Y	  ESTALLIDOS	  
Terminada	  la	  interpretación	  de	  las	  piezas	  que	  habían	  estado	  programadas	  desde	  el	  principio,	  comenzaron	  los	  tres	  añadidos	  de	  última	  hora,	  con	  los	  que	  se	  inauguraba	  el	   caos	   organizativo	   que	   sería	   tan	   característico	   de	   Fluxus	   a	   partir	   de	   ahora.	   El	  documento	   de	   audio	   que	   atestigua	   el	   transcurso	   de	   la	   velada	   ofrece	   dos	   datos	  interesantes	  al	  respecto.	  En	  primer	  lugar,	  que	  la	  ejecución	  de	  las	  tres	  obras	  duró	  en	  total	   poco	  más	   de	   tres	  minutos,	   algo	  muy	   acorde	   con	   el	   gusto	   de	  Maciunas	   y	   su	  preferencia	   por	   performances	   de	   estilo	   gag.215	   En	   segundo	   lugar,	   que	   en	   ellas	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  214	  Además	  de	  este	  apartado,	  véase:	  supra,	  apartado	  B.2.1.	  215	   Aunque	   en	   festivales	   como	   el	   de	  Wiesbaden	   iban	   a	   realizarse	   performances	   interminables,	   la	  preferencia	  de	  Maciunas	  era	  por	  piezas	  cortas,	  como	  demuestran	  numerosos	  testimonios.	  Cuando	  estaba	  preparando	  el	  festival	  Fluxus	  de	  Düsseldorf	  de	  1963,	  por	  ejemplo,	  le	  escribió	  entusiasmado	  a	  Paik,	  explicándole	  que	  las	  limitaciones	  de	  tiempo	  imponían	  que	  “cada	  composición”	  fuese	  “BREVE	  &	  RÁPIDA.”	   Años	   después,	   el	   surcoreano	   enfatizaba	   la	   diferencia	   entre	   lo	   que	   había	   hecho	   en	   el	  contexto	   de	   Fluxus	   y	   lo	   realizado	   independientemente.	   Dentro	   del	   primer	   grupo	   de	   obras,	  explicaba,	   “no	   interpreté	   ninguna	   pieza	   realmente	   importante	   […],	   simplemente	   porque	   no	   hay	  posibilidad	   de	   preparar	   una	   pieza	   difícil	   en	   el	   marco	   de	   [un	   festival]	   Fluxus,	   donde	   realizas	   50	  piezas	  en	  tres	  días.”	  El	  criterio	  maciunesco	  de	  privilegiar	  la	  cantidad	  sobre	  la	  calidad	  tenía	  sin	  duda	  que	  ver	  con	  su	  deseo	  de	  acabar	  con	  la	  figura	  decimonónica	  del	  artista,	  evitando	  que	  los	  conciertos	  de	   Fluxus	   le	   concedieran	   un	   protagonismo	   especial	   a	   alguno	   de	   sus	   participantes	   en	   particular.	  Según	  sus	   ideales,	   los	  artistas	  debían	  despersonalizarse	  al	  máximo	  para,	   a	   la	  postre,	  dejar	  de	   ser	  tales.	  Véanse,	  respectivamente:	  MACIUNAS	  en	  carta	  manuscrita	  a	  Nam	  June	  Paik,	  ca.	  enero	  de	  1963,	  copia	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  21);	  y	  PAIK	  &	  DANIELS	  [1991],	  op.	  cit.,	  p.	  210.	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predominó	   el	   silencio,	   recorrido	   por	   los	   murmullos	   de	   la	   audiencia,	   y	   roto	  violentamente	  por	  irrupciones	  puntuales	  de	  voz	  y	  gestos	  de	  los	  artistas.	  	  	  La	  Ear	  Piece	  (“Pieza	  para	  oído,”	  1960)	  de	  Terry	  Riley	  se	  reconoce	  por	  los	  aplausos	  que	   la	   enmarcan:	   entre	   ellos	   transcurre	   un	   minuto	   largo	   durante	   el	   que	  simplemente	   se	   escucha	   el	   in	   crescendo	   de	   las	   voces	   y	   risas	   del	   público,	   junto	   al	  débil	  crujido	  de	  lo	  que	  probablemente	  fuera	  papel	  arrugado.	  La	  partitura	  de	  Riley	  era	   una	   invitación	   a	   colocarse	   junto	   al	   oído	   un	   objeto	   cualquiera	   y	   producir	  sonidos	  con	  él	  mediante	  acciones	  tales	  como	  frotarlo,	  rasgarlo,	  darle	  golpecitos	  o	  arrastrarlo	   sobre	   la	   oreja	   tanto	   tiempo	   como	   se	   considerara	   oportuno.216	   Como	  observó	   Maciunas	   en	   una	   nota	   privada	   sobre	   esta	   performance,	   en	   ella	   “el	  intérprete	   y	   el	   oyente	   son	  naturalmente	   la	  misma	  persona,”	   lo	   que	   la	   hacía	  muy	  apropiada	   como	   demostración	   de	   su	   apuesta	   por	   la	   interpretación	   musical	  
amateur.	  El	  promotor	  se	  había	  anotado	  además	  que	  lo	  ideal	  era	  llevarla	  a	  cabo	  en	  una	  situación	  que	  rompiera	  la	  barrera	  entre	  el	  escenario	  y	  la	  audiencia,217	  y	  así	  fue	  se	   hizo	   aquella	   noche	   en	  Wuppertal:	   se	   repartieron	   papeles	   entre	   los	   asistentes,	  probablemente	  con	  las	  instrucciones	  de	  Riley	  impresas,	  y	  se	  les	  dejó	  hacer.218	  Este	  breve	  lapso	  de	  tiempo	  durante	  el	  que	  el	  público	  se	  convirtió	  en	  protagonista	  del	  concierto,	   concluyó	  a	   la	  voz	  de	   “¡chist!”	  y,	  pocos	  segundos	  después	  de	  que	  se	  hubiera	   hecho	   el	   silencio,	   se	   escuchó	   un	   alarido.	   Renovadas	   risas	   y	   aplausos	  recibieron	   este	   inesperado	   acontecimiento,	   que	   equivalía	   a	   la	   realización	   de	   la	  
Constellation	  No.	  2	  (1959)	  de	  Dick	  Higgins.	  Su	  partitura,	  una	  serie	  de	  instrucciones	  verbales,	  admitía	  duraciones	  variables,	  diversos	  tipos	  y	  cantidades	  de	  sonidos,	  así	  como	  “cualquier	  número	  de	  performers.”	  Es	  decir	  que,	  una	  vez	  más,	  se	  trataba	  de	  una	  obra	  compuesta	  según	  el	  principio	  de	   Indeterminación,	  que	  dejaba	  su	   forma	  abierta,	  en	  parte,	  al	  azar	  (tiradas	  de	  dados)	  y,	  en	  parte,	  a	  la	  elección	  del	  intérprete	  o	   los	   intérpretes	   (parece	   que	   en	   el	   Parnaso	   fue	   solo	   uno).	   Las	   instrucciones	   de	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Sobre	   la	  apuesta	  de	  Maciunas	  por	   la	  despersonalización	  del	   artista	  véase	  por	  ejemplo,	   su	   carta	  a	  Ben	  Vautier	  del	  16	  de	  marzo	  de	  1964,	  citada	  en	  HENDRICKS	  (ed.)	  (1988),	  op.	  cit.,	  p.	  133.	  	  216	  Cf.:	  RILEY,	  Terry	  (1960):	  Ear	  Piece,	  en	  YOUNG	  (ed.)	  (1963),	  op.	  cit.,	  s./p.	  217	  Maciunas	   habla	   de	   una	   “non-­‐audience	   situation.”	  MACIUNAS	   en	   una	   ficha	   titulada	   “Terry	  Riley.	  Earpiece”	  [sic!],	  copia	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  41)	  218	   Ya	   el	   galerista	   había	   advertido	   a	   sus	   invitados	   en	   su	   charla	   introductoria	   de	   que	   esta	   obra	  tendrían	  que	  interpretarla	  ellos	  mismos.	  La	  partitura	  de	  Riley	  contemplaba	  en	  principio	  cualquier	  tipo	   de	   objeto	   para	   su	   ejecución,	   aunque	   ponía	   como	   ejemplos	   “un	   trozo	   de	   papel,”	   “cartón,”	   y	  “plástico.”	  Véase:	  Ibid.	  y	  Kleines	  Sommerfest	  (9.6.1962),	  op.cit.	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Higgins	   contemplaban	   por	   lo	   demás	   la	   presencia	   de	   un	   director	   el	   cual,	  disponiéndose	  frente	  al	  intérprete,	  desplegaría	  sus	  brazos	  en	  el	  aire	  y	  los	  movería	  de	  la	  siguiente	  manera:	  	  
“empezando	  con	  el	  brazo	  izquierdo	  estirado	  sobre	  su	  cabeza,	  lo	  va	  bajando	  haciendo	  un	   semicírculo,	   y	   sube	   la	   mano	   derecha,	   de	   modo	   que	   sus	   brazos	   se	   mueven	  haciendo	   un	   círculo	   completo	   en	   la	   dirección	   de	   las	   manecillas	   del	   reloj,	   medio	  círculo	   con	   cada	   brazo,	   a	   velocidad	   constante	   […].	   Se	   requiere	   exactamente	   un	  minuto	  para	  describir	  cada	  círculo.”219	  	  Si	  cupiera	  alguna	  duda	  respecto	  a	  la	  identificación	  del	  grito	  registrado	  por	  el	  audio	  como	  la	  interpretación	  de	  la	  Constelación	  No.	  2,	  el	  pasaje	  de	  una	  carta	  de	  Maciunas	  a	  Higgins	  la	  despeja:	  “Constelación	  sonaría	  bien	  en	  una	  grabación.	  Un	  largo	  periodo	  de	  silencio	  –	  simplemente	  ruido	  de	  fondo	  –	  el	  Bang	  &	  se	  acabó	  [sic!]”220	  Con	  este	  comentario	   se	   anunciaba	   ya	   algo	   que	   sería	   frecuente	   en	   Fluxus,	   a	   saber,	   la	  cristalización	  de	  una	  forma	  específica	  de	  las	  muchas	  posibles	  que	  podían	  adoptar	  composiciones	  pensadas	  en	  principio	  para	   ser	  diferentes	   en	   cada	  ejecución.	  Este	  proceder	  sería	  típico	  de	  Maciunas	  y	  demostraba	  un	  mayor	  interés	  por	  los	  efectos	  escénicos	  de	  las	  performances	  que	  por	  los	  principios	  compositivos	  subyacentes	  a	  ellas	   (siempre	   dentro	   de	   esa	   tendencia	   suya	   a	   vulgarizar	   o	   divulgar	   las	  experimentaciones	  artísticas	  post-­‐cageanas).	  A	  la	  larga,	  esto	  contribuiría	  a	  que	  se	  fuera	   fijando	  un	  repertorio	  más	  o	  menos	  determinado	  de	  acciones,	  y	  a	  que	  estas	  fueran	   susceptibles	   de	   transmitirse	   oralmente,	   de	   manera	   que,	   por	   ejemplo,	  alguien	   que	   no	   hubiera	   visto	   jamás	   la	   partitura	   de	   una	   pieza,	   fuera	   capaz	   de	  realizarla	   simplemente	   a	   partir	   de	   las	   descripciones	   verbales	   de	   un	   tercero	   que	  hubiera	   presenciado	   su	   ejecución	   anteriormente.221	   Esta	   iba	   a	   ser	   una	   clave	  importante	  para	  la	  transmisión	  y	  difusión	  de	  Fluxus	  en	  Europa,	  y	  una	  de	  las	  causas	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  219	  HIGGINS,	  Dick	  (1959):	  Constellation	  No.	  2,	  en	  HIGGINS,	  Dick	  (1982a):	  	  Selected	  Early	  Works,	  1955-­
64.	  Berlin:	  Edition	  ARS	  VIVA!	  &	  Berliner	  Künstlerprogramm	  des	  DAAD,	  pp.	  3-­‐4	  (p.	  3).	  	  220	   MACIUNAS	   en	   carta	   manuscrita	   a	   Dick	   Higgins,	   primavera-­‐verano	   de	   1962,	   original	   en	   Archiv	  Sohm	   (correspondencia	   de	   Dick	   Higgins,	   numerada	   como	   62#15).	   Una	   copia	   de	   la	   carta	   se	  encuentra	  también	  en	  los	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  5).	  221	  Véase,	  por	  ejemplo,	  realización	  de	  la	  pieza	  de	  George	  Brecht	  Comb	  Music	  (Comb	  Event)	  (“Música	  
para	  peine	  [Evento	  peine],”	  1959-­‐1962)	  durante	  el	  concierto	  Fluxus	  de	  Oslo	  de	  1963.	  El	  performer,	  que	  no	  había	  visto	  jamás	  la	  partitura,	  la	  ejecutó	  siguiendo	  la	  interpretación	  realizada	  por	  Higgins	  en	  un	   evento	   previo	   en	   Estocolmo.	   Cf.:	   UGELSTAD,	   Caroline	   (2012):	   “Fluxus	   Concert.	   Oslo,	   28	  March,	  1963”,	  en	  STEGMANN	  (ed.)	  (2012),	  op.	  cit.,	  pp.	  195-­‐201	  (p.	  197).	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de	  que	  los	  conciertos	  de	  la	  red	  de	  artistas	  fueran,	  hasta	  cierto	  punto,	  repeticiones	  variables	  de	  sí	  mismos.222	  Concluido	  el	  alarido	  de	  la	  Constelación	  de	  Higgins,	  dio	  comienzo	  el	  gran	  final	  de	  la	  velada,	   el	  Tribut	   [an	   größten	   lebenden	   Komponisten	   in	   Deutschland]	   (“Tributo	   [al	  
más	   grande	   compositor	   vivo	   en	   Alemania],”	   1962).	   Jed	   Curtis,	   su	   autor	   y	   único	  intérprete,	   afirma	   que	   ni	   Maciunas	   ni	   los	   demás	   artistas	   sabían	   lo	   que	   tenía	  previsto	   hacer.	   Conforme	   él	   mismo	   me	   explicaba,	   se	   había	   preparado	   para	   la	  ocasión	  comprando	  en	  un	  supermercado	  de	  bajo	  coste	  unas	  doscientas	  unidades	  de	  las	  golosinas	  más	  baratas	  que	  pudo	  encontrar:	  unas	  tarrinas	  cónicas	  de	  plástico	  azul	  y	  de	  unos	  dos	  centímetros	  de	  altura,	  rellenas	  con	  chocolate	  y	  provistas	  de	  una	  pequeña	   cuchara	   pegada	   que	   se	   podía	   desprender	   para	   comer	   el	   relleno.	   Había	  metido	  todos	  los	  dulces	  en	  una	  bolsa	  de	  papel,	  y	  habia	  llevado	  a	  la	  villa	  de	  Jährling	  un	  atril	  que	  dispuso	  en	  el	  área	  de	  la	  performance.	  Entonces,	  comenzó	  su	  acción:	  
“Yo	  estaba	  en	  la	  entrada	  de	  la	  casa,	  que	  se	  encontraba	  a	  una	  distancia	  considerable	  [del	   área	  de	   la	   performance],	   no	   sé,	   a	   unos	  diez	  metros,	   veinte	  metros,	   algo	   así,	   y	  caminé	  por	  la	  casa,	  atravesando	  la	  cocina,	  atravesando	  el	  salón,	  como	  un	  sacerdote	  nō,	   un	   intérprete	   nō,	   muy,	   muy	   despacio,	   y	   tenía	   la	   bolsa	   en	   la	   mano,	   y	   ninguna	  emoción	  en	  mi	  rostro,	  nada,	  y	  la	  gente	  hablaba:	  «¿Qué	  está	  haciendo?»	  «¿Cuánto	  va	  a	  tardar	   en	   llegar	   hasta	   aquí?»	   «¡Vamos!»	   «¡Date	   prisa!»	   Pero	   yo	   les	   ignoraba,	  simplemente	   seguí	   moviéndome	   […]	   Era	   una	   performance	   Fluxus:	   nadie	   puede	  decirte	   que	   pares	   tu	   interpretación.	   Y	   después	   de,	   no	   sé,	   diez	  minutos	   o	   algo	   así,	  finalmente	  llegué	  al	  centro	  y,	  muy	  despacio,	  puse	  la	  bolsa	  en	  el	  atril.	  El	  atril	  estaba	  muy	   inclinado	   de	   modo	   que	   […]	   la	   bolsa	   se	   podía	   balancear	   sobre	   el	   atril	   […]	   Y	  entonces	   simplemente	  me	   concentré	   en	   la	   bolsa	   como	  un	   viejo	  maestro,	   como	   un	  filósofo	  zen,	  proyectando	  toda	  mi	  alma,	  y	  toda	  mi	  energía,	  y	  todo	  mi	  amor,	  y	  todo	  mi	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  222	  En	  una	  ocasión,	   el	   compositor	   español	  Tomás	  Marco,	  por	  entonces	  miembro	  del	   grupo	  Zaj,	   le	  escribía	   a	   Vostell	   lo	   siguiente	   sobre	   un	   concierto	   Fluxus:	   “Hemos	   recibido	   un	   programa	   de	   un	  festival	  de	  música	  que	  hacen	  en	  la	  galería	  Block	  de	  Berlín.	  Nos	  extraña	  que	  no	  haya	  nada	  tuyo.	  El	  festival	  me	  decepciona	  un	  poco	  porque	  no	  hacen	  sino	   repetir	   las	  mismas	  piezas	  que	  Fluxus	  hace	  siempre	   (in	  memoriam	  Adriano	  Olivetti,	   cuarteto	  de	  Brecht,	   Lemons	  etc).	   [sic!]	  Creo	  que	  por	  ese	  camino	  lo	  que	  hacemos	  es	  crear	  un	  repertorio	  y	  lo	  que	  hay	  que	  hacer	  es	  cosas	  vivas	  y	  luchar	  contra	  la	   repeticion	   y	   el	   repertorio.”	   En	   otro	   contexto,	   Vostell	   recordaba	   que:	   “Una	   tarde	   [durante	   el	  festival	  de	  Wiesabden]	  Paik	   le	  pidió	  a	  Maciunas	  disponer	  de	  una	  velada	  completa	  y	  él	  se	   la	  negó,	  diciendo	   que	   era	   imposible	   porque	   en	   una	   velada-­‐Fluxus	   tenían	   que	   participar	   muchos	  compositores.	   Además,	   estaba	   prevista	   la	   repetición	   de	   las	   piezas	   en	   cada	   ciudad.	  Más	   o	  menos	  como	  en	  el	   teatro,	   repetimos	   las	  mismas	  piezas	  en	  Copenague	  y	  París.”	  Véanse,	   respectivamente:	  Tomás	   MARCO	   en	   carta	   manuscrita	   a	   Wolf	   Vostell	   del	   23	   de	   abril	   de	   1966,	   original	   en	   Archivo	  Happening	  Vostell	  (correspondencia);	  y	  VOSTELL	  &	  POLITI	  (1977),	  op.	  cit.,	  p.	  35.	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odio,	  y	   todo	  mi	  sexo,	  y	   todo	  mi	  aburrimiento,	   todo	   lo	  que	  yo	  era,	  en	  aquella	  bolsa,	  desde	   mi	   alma.	   Y	   la	   energía	   seguía	   creciendo	   dentro	   de	   mi,	   pero	   no	   se	   me	   veía	  moverme,	   no	   me	   agitaba	   ni	   nada	   por	   el	   estilo,	   estaba	   perfectamente	   quieto	   y	  entonces,	   después	   de	   mucho	   tiempo,	   exploté,	   y	   ni	   siquiera	   sé	   lo	   que	   hice	   para	  explotar.	   Quiero	   decir,	   no	   sé	   qué	   movimientos	   hice,	   pero	   lo	   que	   sé	   es	   que	   la	  explosión	   duró	   solo	   medio	   segundo,	   y	   la	   bolsa	   y	   todo	   su	   contenido	   se	  desparramaron	   por	   la	   habitación	   en	   todas	   las	   direcciones,	   y	   al	   principio	   la	   gente	  tenía	   miedo,	   pensaron	   que	   iba	   a	   ser	   violento,	   no	   sé	   que	   pensaron,	   pero	   después	  empezaron	  a	  recoger	  esos	  pequeños	  juguetes	  de	  chocolate	  y	  a	  mirarlos,	  y	  entonces	  todo	   el	   mundo	   empezó	   a	   reír,	   y	   una	   persona	   probó	   [uno	   de	   ellos],	   despegó	   la	  cuchara	   y	   se	   comió	   el	   chocolate,	   y:	   «¡Está	   bueno!»	   «¡Está	   rico!»	   Así	   que	   todo	   el	  mundo	  en	  la	  habitación	  se	  comió	  el	  chocolate.	  Y	  entonces	  […]	  yo	  hice	  una	  inclinación	  y	   me	   fui	   caminando	   un	   poco	   más	   deprisa,	   y	   no	   sonreí	   en	   ningún	   momento,	  simplemente	  hice	  mi	  explosión.	  ¡Era	  algo	  muy	  serio	  para	  mi!”223	  	  Esta	   sorprendente	   narración	   roza	   el	   límite	   de	   lo	   increíble,	   especialmente	   si	   se	  contrasta	   la	  percepción	   temporal	  de	  Curtis	   (“y	  después	  de,	  no	  sé,	  diez	  minutos	  o	  algo	   así…”)	   con	   el	   minuto	   escaso	   que	   puede	   identificarse	   con	   su	   acción	   en	   el	  documento	  de	  audio.	  Sin	  embargo,	  existe	  constancia	  escrita	  de	  que	  la	  memoria	  del	  artista	   es	   precisa,	   al	   menos,	   en	   lo	   que	   a	   la	   forma	   de	   sus	   golosinas	   respecta.	   La	  prueba	  se	  encuentra	  en	  un	  artículo	  de	  prensa	  publicado	  sobre	  el	   concierto,	   cuyo	  autor	  escribía	  lo	  siguiente:	  
“De	  repente,	  en	  el	  momento	  equivocado,	  me	  entró	  sed,	  e	  hice	  un	  reconocimiento	  del	  terreno	  a	  través	  del	  jardín	  y	  la	  entrada	  de	  servicio	  en	  dirección	  a	  la	  cocina	  en	  busca	  de	  una	  cerveza.	  […]	  Después	  me	  encontré	  con	  la	  señora	  de	  la	  casa	  ¡que	  llevaba	  una	  respetable	   tirita	   en	   la	   mano!	   «¿Tienes	   idea	   de	   donde	   está	   el	   profesor	   X?»,	   me	  preguntó.	  Yo	  no	  tenía	  ni	  idea.	  […]	  Al	  curandero	  de	  la	  garganta	  [sic!]	  le	  había	  dado	  en	  la	   cabeza	   un	   accesorio	   dadaísta	   (una	   mini-­tarrina	   de	   plástico	   con	   relleno	   de	  
chocolate)	  y	  le	  había	  infligido	  una	  herida.”224	  	  Demostrada	   así	   la	   veracidad	   de	   los	   recuerdos	   de	   Curtis,	   al	  menos	   parcialmente,	  queda	   abierta	   la	   escurridiza	   cuestión	   de	   la	   duración	   de	   la	   acción.	   Respeto	   a	   ella	  podemos,	  o	  bien	  hipotizar	  que	  el	  artista	  empezó	  a	  recorrer	  la	  casa	  mientras	  aún	  se	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  223	  CURTIS	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012b),	  op.	  cit.	  224	  (Énfasis	  añadido).	  “Sommerfestchen	  mit	  Dada“	  (12.6.1962),	  op.	  cit.,	  ANEXO	  B1	  (pp.	  58-­‐59).	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estaban	   realizando	   las	   piezas	   anteriores	   y	   que,	   por	   lo	   tanto,	   el	   registro	   sonoro	  recogió	   solo	   el	   final	   de	   su	   acción;	   o	   bien	   conformarnos	   con	   la	   reflexión,	   no	   por	  genérica	   menos	   válida,	   de	   que	   el	   tiempo	   pasa	   de	   diferentes	   maneras	   según	   la	  intensidad	  con	  la	  que	  se	  vivan,	  recuerden	  o	  describan	  las	  cosas.	  	  En	   cuanto	   al	   público,	   una	   comparación	  entre	   las	   palabras	   de	   Curtis	   y	   el	  documento	   de	   audio	   demuestra	   que,	  efectivamente,	   tuvo	   algo	   de	   miedo,	  anticipando	  lo	  que	  iba	  a	  ocurrir	  (“¡Ay,	  ay,	  ay!”	  –	  exclamó	  una	  voz	  femenina	  al	  oír	  los	  golpes	   secos	   que	   precedieron	   al	  lanzamiento	   de	   las	   tarrinas).	   Lo	   que	   no	  está	   tan	   claro	   es	   que	   quedara	   tan	  satisfecho	   con	   el	   final	   de	   la	   performance	  como	   su	   protagonista	   afirma.	   Es	   cierto	  que	   muchos	   prorrumpieron	   en	   sonoras	  carcajadas,	   pero	   otros	   dieron	   rienda	  suelta	  a	  su	  indignación.	  Por	  ejemplo,	  hubo	  dos	   mujeres	   situadas	   cerca	   de	   la	  grabadora	   del	   galerista	   que,	   lejos	   de	  degustar	   las	   chucherías,	   intercambiaron	  entre	  sí	  pañuelos	  (probablemente	  para	  limpiarse	  las	  salpicaduras	  de	  chocolate)	  y	  exclamaciones	  del	  tipo:	  “¡Están	  locos,	  sabes?!	  ¡De	  verdad!”,	  o	  “¡Por	  favor!”,	  a	  las	  que	  añadieron	  calificativos	  como	  “bufonesco,”	  “necio,”	  e	  “imbecilidad.”225	  	  Puede	  concluirse,	   en	   cualquier	   caso	  que,	   ya	   fuera	  desde	   la	  diversión,	   ya	  desde	  el	  enfado,	   el	   concierto	   APRÈS	   JOHN	   CAGE	   no	   dejó	   indiferente	   al	   público.	   Durante	   sus	  cuarenta	   minutos	   aproximados	   de	   duración,226	   los	   ánimos	   de	   la	   concurrencia	  oscilaron	   desde	   la	   probable	   incomprensión	   cosechada	   por	   la	   conferencia	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  225	  Cf.:	  Kleines	  Sommerfest	  (9.6.1962),	  op.	  cit.	  226	   Si	   bien	   un	   artículo	   de	   prensa	   afirmaba	   que	   el	   concierto	   había	   durado	   “más	   de	   una	   hora,”	   el	  documento	   de	   audio	   registra	   una	   duración	   aproximada	   de	   cuarenta	   minutos	   (unos	   cincuenta	  contando	  con	  las	  presentaciones	  hechas	  por	  Jährling).	  Esto	  coincidía	  con	  las	  previsiones	  de	  Paik	  en	  la	  carta	  en	  que	  le	  comunicó	  a	  Jährling	  el	  programa	  antes	  de	  la	  velada	  (véase:	  supra,	  nota	  16).	  Véase:	  “Unter	  den	  alten	  Bäumen	  ...”	  (12.6.1962),	  op.	  cit.	  ANEXO	  B2;	  y	  Kleines	  Sommerfest	  (9.6.1962),	  op.	  cit.	  	  
Figura	  29:	  público	  del	  KLEINES	  SOMMERFEST.	  Fotografía	  atribuida	  a	  Rolf	  o	  Anneliese	  Jährling	  (ZADIK).	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introductoria,	  a	  la	  hilaridad	  y	  la	  rabia	  provocadas	  por	  Curtis,	  pasando	  por	  toda	  una	  serie	   de	   estadios	   intermedios,	   tales	   como	   la	   atención	   cortés,	   la	   risa	   contenida	   o	  abierta,	  el	  estupor,	  el	  entretenimiento,	  el	  aburrimiento	  y	   la	   inquietud.	  Quizá	  para	  limpiar	  todas	  esas	  emociones,	  una	  vez	  concluido	  el	  concierto	  Jährling	  puso	  música	  de	  jazz,	  creando	  un	  ambiente	  distendido	  que	  invitaba	  al	  público	  a	  charlar	  con	  los	  pintores	  y	  escultores	  cuya	  muestra	  acababa	  de	  inaugurarse	  (Fig.	  29).227	  	  	  
3. SOBRE	  EL	  PAPEL:	  EL	  FOLLETO	  INFORMATIVO	  DE	  FLUXUS	  Y	  EL	  PENSAMIENTO	  FECAL	  DE	  
GEORGE	  MACIUNAS.	  Además	   de	   sus	   desconcertantes	   acciones	   e	   ideas,	   los	   artífices	   de	   la	   velada	  APRÈS	  
JOHN	   CAGE	   pusieron	   a	   disposición	   del	   público	   una	   serie	   de	   materiales	   impresos.	  Aunque	  las	  fotografías	  del	  evento	  no	  lo	  testimonien,	  parece	  probable	  que	  Benjamin	  Patterson	  expusiera	  o	  dispusiera	  en	  alguna	  mesa	  o	  rincón	  de	  la	  galería	  unos	  diez	  o	  doce	  Volumes	   of	   Collected	   Poems	   (“Volúmenes	   de	   poemas	   recogidos”),	   collages	   de	  fotografías	  y	  textos	  que	  el	  artista	  recortaba	  en	  trozos,	  como	  si	  de	  puzzles	  se	  tratara,	  para	  después	  introducirlos,	  desmontados,	  en	  contendores	  diversos	  como	  cajas	  de	  chocolatinas	  o	  de	  medicinas,	  y	  tarrinas	  de	  yougurt.228	  Por	  lo	  demás,	  lo	  que	  las	  fotografías	  tomadas	  por	  el	  galerista	  y	  su	  esposa	  durante	  la	  
PEQUEÑA	   FIESTA	   DE	   VERANO	  sí	   atestiguan	   claramente,	   es	  que	  una	  buena	  parte	  de	   los	  invitados,	  durante	  y	  después	  del	  concierto,	   llevaban	  en	  las	  manos	  o	  en	  los	  bolsos	  ejemplares	  de	  dos	  diseños	  de	  Maciunas:	  uno	  de	  ellos	  era	   la	  “especie	  de	  catálogo”	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  227	  Cf.:	  Kleines	  Sommerfest	  (9.6.1962),	  op.	  cit.	  228	  En	  su	  carta	  a	  Jährling	  para	  organizar	  el	  concierto,	  Patterson	  añadía	  en	  un	  post	  scriptum	  que:	  “tal	  y	  como	  seguramente	  le	  ha	  explicado	  n.	  j.	  paik,	  llevaré	  algunos	  «volume[s]	  of	  collected	  poems»	  para	  exponer”	  [sic!].	  Wolf	  Vostell,	  que	  publicaría	  uno	  de	  estos	  poemas	  (el	  no.	  35)	  en	  el	  primer	  número	  de	  su	  revista	  dé-­coll/age,	   fue	  el	  encargado	  de	   imprimir	   las	  ca.	  “10	  o	  12	  tarjetas”	  que	  acompañaban	  a	  cada	  uno	  de	  los	  poemas,	  indicando	  el	  título	  de	  la	  obra	  y	  el	  nombre	  del	  autor.	  Lo	  evidencia	  una	  carta	  que	   le	   envió	   el	   contrabajista	   pocos	   días	   antes	   del	   concierto	   de	  Wuppertal:	   “Wolf,	   el	   lunes	   olvidé	  darte	  la	  información	  exacta	  para	  las	  etiquetas	  para	  mis	  poesías.	  Puedes	  hacer	  10	  o	  12	  tarjetas	  con	  la	  escritura	   bonita	   que	  me	   enseñaste	   según	   el	   siguiente	   formato:	   «A	   Volume	   of	   Collected	   Poems	   /	  Benjamin	  Patterson»	  [enmarcado].	  Muchísimas	  gracias.	  Hasta	  el	  [día]	  7th	  u	  8th.	  [sic!]	  Ben.”	  Véanse	  respectivamente:	   PATTERSON	   a	   Jährling	   (28	   de	  mayo	   de	   1962),	  op.	   cit.;	   y	   PATTERSON,	   Benjamin	   en	  carta	  manuscrita	  en	  alemán	  a	  Wolf	  Vostell	  del	  31	  de	  mayo	  de	  1962,	  original	  en	  Archivo	  Happening	  Vostell	  (correspondencia).	  Cf.	  también:	  VOSTELL,	  Wolf	  (ed.):	  décoll/age	  [sic!].	  Bulletin	  aktueller	  Ideen,	  n.º	   1	   (junio	   de	   1962).	   Colonia:	   [Wolf	   Vostell],	   s./p.,	   de	   aquí	   en	   adelante	   citado	   como	  dé-­coll/age	  (1.1962).	   Algunos	   Volumes	   of	   Collected	   Poems	   de	   Patterson	   están	   reproducidos	   en:	   OLIVER	   (ed.)	  (2012),	  op.	  cit.,	  pp.	  48-­‐50.	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del	   proyecto	   editorial	   Fluxus	   al	   que	   se	   había	   referido	   Jährling	   al	   introducir	   el	  evento,	   es	   decir,	   el	   Fluxus	   (Brochure	   Prospectus	   for	   Fluxus	   Yearboxes)	   (“Fluxus	  
[folleto	   informativo	   de	   las	   cajas-­anuario	   Fluxus]”,	   1962).	   El	   otro	   era	   un	   folleto	  publicitario	  del	  libro	  An	  Anthology	  de	  La	  Monte	  Young.	  Confeccionado	  en	  forma	  de	  dado,	  su	  original	  formato	  propició	  que	  más	  de	  una	  señora	  jugara	  a	  usarlo	  a	  modo	  de	  brazalete	  (Fig.	  29).	  Otro	  detalle	  más	  relevante	  sugerido	  por	  las	  imágenes	  es	  que,	  durante	   la	   representación,	   algunos	   espectadores	   se	   aferraron	   a	   esos	   impresos	  como	  a	  balsas	  salvavidas	  en	  medio	  de	  la	  zozobra	  de	  su	  confusión,	  con	  la	  esperanza	  de	   encontrar	   en	   ellos	   la	   explicación	   al	   sentido	   del	   espectáculo	   que	   estaban	  presenciando.229	  Lo	  más	  probable	  es	  que	  su	   intento	   fuera	  en	  balde,	  pero	  no	  cabe	  duda	  de	  que	  prospecto	  de	  Fluxus	  transmitía,	  en	  efecto,	  una	  impresión	  de	  seriedad	  y	  solidez.	   Al	   menos	   a	   primera	   vista:	   en	   él	   se	   presentaba	   a	   un	   comité	   editorial	  internacional	   de	   veintiséis	   miembros	   de	   más	   de	   diez	   países	   diferentes,	   que	  incluían	   a	   Europa	   del	   Este,	   Canadá	   y	   Japón,	   además	   de	   Estados	   Unidos	   y	   varias	  naciones	  de	  Europa	  occidental;	  se	  informaba	  detalladamente	  del	  contenido	  de	  los	  siete	   números	   previstos	   de	   las	   “cajas-­‐anuario”	   Fluxus;	   y	   se	   indicaba	   que	   estas	  verían	   la	   luz	   en	   ediciones	   bilingües	   combinando	   diversidad	   de	   idiomas	   (inglés,	  alemán,	   francés,	   japonés	  y	   ruso).230	   Se	   consignaba	  además	   la	   inminente	   fecha	  de	  publicación	  del	  primer	  número,	  prevista	  para	  el	  15	  de	  agosto	  de	  aquel	  mismo	  año	  de	  1962.231	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  229	  Véanse:	  fotografías	  de	  Rolf	  y	  Anneliese	  Jährling,	  copias	  en	  ZADIK	  (A5.X.2).	  230	  Que	  las	  ediciones	  estuvieran	  previstas	  como	  bilingües	  se	  debe	  probablemente	  a	  una	  petición	  de	  Dick	  Higgins	  en	  relación	  a	  su	  contribución	  al	  primer	  número:	   “Es	   terrible	  que	  vayas	  a	  hacer	  solo	  una	   edición	   inglesa	   del	   número	   1.	   Mi	   ensayo	   estaba	   pensado	   principalmente	   para	   la	   Europa	  continental,	  y	  me	  molesta	  verdaderamente	  no	  decir	  lo	  que	  quiero	  decir	  a	  la	  gente	  a	  la	  que	  pretendía	  decírselo.	   […]	   Además,	   has	   reunido	   una	   colección	   tan	   interesante	   de	   aportaciones	   de	   gente,	   la	  mayoría	   de	   los	   cuales	   son	   demasiado	   pobres	   o	   reacios	   a	   ir	   a	   Europa,	   y	   una	   edición	   alemana	   o	  francesa	  es	  virtualmente	  la	  única	  forma	  de	  que	  su	  obra	  pueda	  ponerse	  a	  disposición	  de	  alguien	  en	  el	  continente.	   No	   hace	   falta	   que	   las	   ediciones	   inglesa	   y	   francesa	   aparezcan	   juntas.	   ¿Por	   qué	   no	   la	  inglesa	  en	  febrero,	  como	  tenías	  previsto,	  y	  la	  francesa	  en	  marzo?”	  Maciunas	  le	  respondió	  diciendo:	  “Voy	  a	   apaciguarte	  y	   tendremos	  una	  edición	  alemana	  del	  1er	  número,	   la	   cual	   aparecerá	  2	  meses	  después,	  OK?”	  En	  tan	  solo	  cinco	  meses,	  esta	  concesión	  (realizada	  en	  enero	  de	  1962),	  desembocó	  en	  una	   notable	   ampliación	   de	   los	   planes	   editoriales	   de	   Maciunas,	   los	   cuales,	   en	   el	   prospecto	   de	  Wuppertal,	   contemplaban	  ya	  que	   todos	   los	  números	  de	  Fluxus	   fueran	  bilingües.	  Esto	  resulta	  muy	  ilustrativo	  del	  modo	  de	  proceder	   característico	  del	  promotor:	   a	   lo	   grande	  y	   con	  escaso	   realismo.	  Por	  supuesto,	  Fluxus	  nunca	   llegaría	  a	  ser	  bilingüe	  y,	  mucho	  menos,	  plurilingüe.	  Véase:	  HIGGINS	  en	  carta	   a	  Maciunas	   s./f.	   (ca.	  diciembre	  de	  1961	  y	  anterior	   al	  18	  de	  enero	  de	  1962),	  op.	   cit.	   (Archiv	  Sohm,	  62#4);	  y	  MACIUNAS	  en	  carta	  a	  Higgins	  (18	  de	  enero	  de	  1962),	  op	  cit.	  	  231	  Cf.:	  MACIUNAS	  (1962e),	  op.	  cit.,	  s./p.	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Como	   los	   acontecimientos	   pronto	   demostrarían,	   sin	   embargo,	   la	   aparente	   balsa	  salvavidas	  que	  ofrecía	  el	  folleto	  de	  Fluxus	  era	  en	  verdad	  un	  gran	  castillo	  de	  arena.	  Es	  célebre	  el	  hecho	  de	  que	  Maciunas	  nunca	  llegó	  a	  editar	  ninguno	  de	  los	  números	  de	  su	  revista	  tal	  y	  como	  estaban	  previstos,	  y	  que	  el	  primero	  no	  vería	   la	   luz	  hasta	  1964.	  Naturalmente,	   la	   audiencia	   no	   podía	   saber	   nada	   de	   esto.	   Pero,	   de	   haberse	  tomado	   la	  molestia	   de	   analizar	   el	   folleto	   a	   fondo,	   hubiera	  descubierto	   algún	  que	  otro	   extraño	   detalle	   en	   el	   que,	   disimulada	   pero	   a	   la	   vista,	   latía	   la	   voluntad	  disruptiva	  del	  editor	  en	  ciernes.	  En	  el	  prospecto,	  igual	  que	  antes	  en	  la	  conferencia	  introductoria	  y	  en	  la	  pieza	  de	  Maciunas,	  las	  cosas	  no	  eran	  lo	  que	  parecían	  ser.	  
Figura30:	  G.	  Maciunas,	  primera	  página	  del	  Fluxus	  (Brochure	  Prospectus	  for	  
Fluxus	  Yearboxes),	  1962,	  con	  la	  definición	  del	  Webster’s	  Dictionary	  (Kunstbibliothek)	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  Probablemente	  inspirado	  por	  el	  relato	  sobre	  el	  hallazgo	  del	  nombre	  de	  Dada	  en	  un	  diccionario,232	  Maciunas	  había	  escogido	   ilustrar	   la	  primera	  página	  del	   folleto	  con	  una	   impresión	   fotostática	  de	   la	  definición	  del	   término	  anglosajón	  «flux»	  extraída	  de	   la	   segunda	   edición	   del	   Webster’s	   Dictionary	   (Figura	   30).233	   Años	   después,	  cuando	  se	  extendiera	  la	  costumbre	  de	  relatar	  la	  historia	  de	  Fluxus	  por	  parte	  de	  sus	  representantes,	   de	   investigadores	   y	   de	   gestores	   culturales	   varios,	   se	   daría	   una	  tendencia	  generalizada	  a	  enfatizar	  la	  segunda	  acepción	  de	  esta	  definición,	  que	  tan	  sugestivamente	  trae	  a	  la	  memoria	  la	  célebre	  observación	  de	  Heráclito:	  “2.	  Acto	  de	  fluir:	   un	   transitar	   o	   pasar	   continuo,	   como	   el	   de	   una	   corriente	   que	   fluye;	   una	  sucesión	   continua	   de	   cambios.”234	   No	   obstante,	   todo	   indica	   que	   a	   Maciunas	   en	  realidad	   le	   interesaba	  más	   la	  primera	  acepción,	  mucho	  menos	  poética.	  De	  origen	  médico,	   definía	   el	   «flux»	   como:	   “1.	   Med.	   a	   El	   flujo	   o	   fluido	   descargado	   por	   el	  intestino	  u	  otra	  parte:	  esp[ecialmente]	  una	  descarga	  excesiva	  y	  mórbida:	  como	  la	  […]	  disentería.	  b	  La	  sustancia	  así	  descargada”	  (Fig.	  30).	  Estimulado	  quizá	  por	  las	  continuas	  referencias	  escatológicas	  de	  Tristan	  Tzara,235	  el	  humor	   intestinal	   de	  Maciunas	   había	   estado	   íntimamente	   vinculado	   a	   sus	   planes	  promocionales	  desde	  el	  principio.236	  Yoko	  Ono,	  por	  ejemplo,	  había	  tenido	  ocasión	  de	  comprobarlo	  ya	  durante	  los	  preparativos	  de	  su	  exposición	  en	  la	  AG	  Gallery	  de	  Nueva	  York	  en	  el	  verano	  de	  1961,	  cuando	  el	  lituano	  le	  había	  propuesto	  fundar	  un	  movimiento	   artístico	   cuyo	   nombre,	   Fluxus,	   evocara	   la	   acción	   de	   “«tirar	   de	   la	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  232	  En	  la	  pionera	  antología	  de	  Robert	  Motherwell	  The	  Dada	  Painters	  and	  Poets	  se	  relata	  la	  historia	  del	  hallazgo	  en	  diferentes	  textos	  y	  versiones.	  Cf.:	  HUELSENBECK,	  Richard	  (1920):	  “En	  Avant	  Dada:	  A	  History	   of	   Dadaism,”	   [traducción	   de	   Ralph	   Manheim]	   pp.	   23-­‐47	   (p.	   24);	   RIBEMONT-­‐DESSAIGNES,	  Georges	  (1931):	  “History	  of	  Dada,”	   [traducción	  de	  Ralph	  Manheim],	  pp.	  101-­‐120	  (pp.	  101-­‐102);	  y	  HUELSENBECK,	   Richard	   (1936):	   “Dada	   Lives!,”	   [traducción	   de	   Eugene	   Jolas],	   pp.	   279-­‐284	   (pp.	   279-­‐80).	  233	  Véase:	  SMITH	  (1998a),	  op.	  cit.,	  p.	  45;	  y	  MEDINA,	  Cuauhtémoc	  (2000):	  “Fluxus	  Laughter	  and	  Kantian	  Sluggish	   Bowels”,	   en	   FISHER,	   Jean	   (ed.)	   (2000):	   Reverberations:	   Tactics	   of	   Resistance,	   Forms	   of	  
Agency	  in	  Trans/cultural	  Practices.	  Maastricht:	  Jean	  van	  Eyck	  Akademie,	  pp.	  66-­‐84	  (p.	  71).	  234	   El	   propio	   Higgins	   insistiría	   en	   esta	   acepción,	   escribiendo	   que	   “George	  Maciunas	   escogió	   una	  palabra	   muy	   divertida	   para	   «cambio»	   –	   Fluxus.”	   Frente	   a	   él,	   Emmett	   Williams	   afirmaría	   que	  “…tampoco	  había	  ninguna	  referencia	  intencional	  a	  la	  doctrina	  de	  Heráclito,	  a	  pesar	  de	  que	  various	  historiadores	   hayan	   asumido	   que	   este	   es	   el	   caso.”	   Obviamente,	   esto	   enlaza	   con	   el	   debate	  historiográfico	  relativo	  al	  nacimiento	  y	  la	  definición	  de	  Fluxus	  que	  se	  ha	  visto	  en	  la	  introducción	  del	  presente	  trabajo.	  Las	  citas	  de	  los	  artistas	  proceden	  respectivamente	  de:	  HIGGINS	  (1979a),	  op.	  cit.,	  p.	  26;	  y	  WILLIAMS	  (1984),	  op.	  cit.,	  p.	  23.	  	  235	  Cf.:	  TZARA,	  Tristan	  (1916-­‐20):	  “Seven	  Dada	  Manifestoes,”	  [traducción	  Ralph	  Manheimen],	  en	  MOTHERWELL	  (1951),	  op.	  cit.,	  pp.	  73-­‐98	  (pp.	  80-­‐81,	  84).	  236	  Cf.:	  MATS	  B.	  (1979),	  op.	  cit.,	  s./p.	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cadena»	  [«flushing»].	  «¡Como	  en	  el	  váter!»”237	  En	  cuanto	  a	  los	  invitados	  de	  Jährling	  en	   la	   Galerie	   Parnass,	   el	   prospecto	   Fluxus	   les	   ofrecía,	   además	   de	   la	   referencia	  lexicográfica,	  otra	  pista	  de	  los	   intereses	  fecales	  de	  Maciunas:	   junto	  a	   la	  definición	  de	   «flux»,	   el	   diseñador	   había	   pegado	   e	   impreso	   una	   miniatura	   extraída	   de	   un	  manuscrito	  del	  siglo	  XV	  de	   los	  escritos	  de	  Galeno	  (célebre	  médico	  griego	  del	  s.	   II	  d.C.),	   en	   la	   cual	   se	   representaba	   una	   escena	   de	   interior,	   donde	   un	   individuo	   le	  introducía	  a	  otro	  un	  enema	  por	  el	  correspondiente	  orificio	  	  (Fig.	  31).238	  La	  imagen	  estaba	  reproducida	  en	  pequeñas	  dimensiones	  y	  con	  una	  calidad	  que	  hacía	  algo	  difícil	  distinguir	  bien	   las	   figuras.	  Esto,	   sin	  embargo,	  no	  significa	  que	   no	   tuviera	   una	   función	   importante;	  simplemente	  ofrece	  una	  prueba	  más	  de	  que,	  allá	  por	  junio	  de	  1962,	  Maciunas	  disimulaba	  todavía	  sus	   verdaderas	   intenciones	   frente	   al	   público	   e,	  incluso,	   de	   cara	   a	   sus	   propios	   colegas.	   	   En	  cualquier	   caso,	   la	   presencia	  de	   la	  miniatura	   en	  el	   folleto	   es	   característica	   del	   pensamiento	  dobleintencionado	   del	   lituano.	   De	   hecho,	   la	  imagen	   desempeña	   aquí	   una	   función	   equiparable	   a	   la	   función	  burlesco/demostrativa	   jugada	  por	   In	  Memoriam	  a	  Adriano	  Olivetti	  con	  respecto	  a	  la	  conferencia	  introductoria	  “Neo-­‐Dada	  en	  los	  Estados	  Unidos.”	  Recuérdese	  que	  lo	  que	   esta	   última	   argumentaba	   con	   un	   lenguaje	   cultivado,	   anclado	   de	  manera	   sui	  generis	   en	   la	   ascendencia	   	   intelectualizada	   del	   arte	   moderno,	   In	   Memoriam	   lo	  llevaba	   a	   la	   práctica	   en	   clave	   sardónica	   mediante	   pedorretas,	   salivaciones	   y	  sorbidos.	  Por	  su	  parte,	  la	  imagen	  collageada	  en	  el	  prospecto	  Fluxus	  procede	  de	  un	  manuscrito	   antiguo,	   siendo	  así	   testimonio	  de	   la	   cultivada	   tradición	  occidental;	   al	  presentarse	   descontextualizada,	   sin	   embargo,	   se	   convierte	   en	   un	   rápido	   gag	   que	  ridiculiza	   a	   esa	   misma	   tradición	   de	   la	   que	   emana.	   Se	   puede	   así	   concluir	   que	   el	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  237	  ONO	  (2008),	  op.	  cit.,	  p.	  40.	  Para	  más	  detalles	  sobre	  el	  episodio	  relatado	  por	  Ono,	  véase:	  supra,	  cap.	  I.	  	  238	   El	   27	   de	   diciembre	   de	   1961	  Maciunas	   le	   había	   enviado	   a	  Dick	  Higgins	   y	   Alison	  Knowles	   una	  tarjeta	   de	   felicitación	   navideña	   diseñada	   por	   él	   mismo	   que	   incluía,	   entre	   otras	   imágenes,	   esta	  misma	   escena	   de	   la	   lavativa.	   Véase:	   	   MACIUNAS,	   George	   (1961):	   [“This	   Season	   Greetings	   from”],	  tarjeta	  postal	  original	   en	  Archivo	  Sohm	  (Nachlass	  Maciunas,	   Inv.	  Nr.	  122).	  La	   identificación	  de	   la	  procedencia	  originaria	  de	  la	  imagen	  se	  debe	  a:	  MEDINA	  (2000),	  op.	  cit.,	  p.	  71.	  
Fig.	  31:	  detalle	  de	  la	  primera	  página	  del	  Fluxus	  (Brochure	  Prospectus	  for	  
Fluxus	  Yearboxes),	  1962	  (Kunstbibliothek)	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humor	  bucal	  de	  In	  Memoriam	  es	  equivalente	  al	  humor	  anal	  de	  la	  «flux»-­‐lavativa:	  un	  humor	   de	   orificios	   cuyo	   objetivo	  último	   es	   perforar	   la	   cultura	   y	  desintegrarla	   en	   forma	   de	  excreciones	  varias.239	  	  Esta	   es	   una	   estrategia	   “anti”	   por	  excelencia,	   parasitaria	   de	   aquello	  que	   niega.	   Una	   estrategia	   de	   la	  inversión	   y	   de	   la	   auto-­‐destrucción,	  que	   en	   Wuppertal	   se	   encontraba	  especialmente	   condensada,	  precisamente	  porque	  aún	  no	  era	  tan	  explícita	   como	   llegaría	   a	   ser	   en	   el	  futuro,	   cuando	   la	   página	  introductoria	   del	   folleto	   Fluxus	   se	  abriera	   literalmente,	   quedando	  descodificando	   su	   mensaje	   oculto.	  Esto	  ocurriría	  a	  comienzos	  de	  1963,	  cuando	  Maciunas	   interviniera	   sobre	  el	   collage	  originario	  de	   la	  definición	  del	   Webster’s	   Dictionary	   y	   la	  miniatura,	   dando	   lugar	   a	   su	   “Purge	  
Manifesto”	  o	  “Manifiesto	  purga”	  (Fig.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
239 En los diseño de Maciunas hay infinidad de ejemplos de su interés por los orificios y la escatología. 
Por citar solo un par, véanse la caja Excreta Fluxorum realizada por Ediciones Fluxus entre 1973 y 1978 
(catalogada en HENDRICKS [ed.] [1981], op. cit, pp. 150-151), la escena de una lavativa publicada en el 
primer número de la revista ccVTRE en 1964 (catalogada en Ibid., p. 234 y ss.), y la figurita del caganet 
que aparece frecuentemente en sus folletos (por ejemplo, Ibid., p. 256). En cuanto a los orificios, es 
interesante citar un pasaje donde el lituano imaginaba una historia de aventuras y encuentros ficticios con 
otros artistas Fluxus: “[e]l programa del Chase-Manhattan Bank dio con mis huesos en prisión por un 
breve lapso de tiempo, ya que logué escapar tuneleando por varios sótanos hasta un edificio de lofts en 
Canal Street. Corté el suelo para salir y acabé dentro de una de las cajas táctiles de AyO. Al principio no 
me di cuenta de qué era, hasta que vi una mano entrar por un agujero en la parte superior de la caja y 
meter un dedo en mi boca.” (Énfasis añadidos). MACIUNAS,	  George	  (1975):	   [“How	  we	  met”],	  en	  AQ	  –	  
Situationen	   der	   zeitgenössischen	   Kunst	   &	   Literatur,	   nº.	   16	   (1977):	   PAULL,	   Silke	   &	   WÜRZ,	   Hervé	  (eds.)	  Fluxus.	  How	  we	  met,	  or	  a	  microdemystification,	  Saarbrücken-­‐Dudweiler,	  pp.	  58-­‐59	  (p.	  59).	  	  
Figura	  32:	  G.	  Maciunas,	  “Purge	  Manifesto”,	  ca.	  1963	  (publicada	  en	  Happening	  &	  Fluxus).	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32).240	   Este	   consiste	   en	   dicho	   collage	   rasgado	   en	   tres	   franjas	   separando	   las	  diferentes	   acepciones	   del	   término	   y	   rompiendo	   en	   dos	   la	   imagen	   de	   la	   lavativa.	  Tras	   cada	   franja	   se	   han	   insertado	   frases	   hológrafas	   que	   explican,	   en	   términos	  claros	   y	   rotundos,	   los	   objetivos	   del	   promotor:	   para	   él,	   Fluxus	   era	   una	   suerte	   de	  enema	   aplicado	   al	   arte	   y	   la	   cultura	   para	   purgar	   “al	   mundo	   de	   la	   enfermedad	  burguesa”	   	   por	   antonomasia	   que,	   como	   demuestra	   un	   estudio	   de	   Cuauhtémoc	  Medina,	  no	  era	  ni	  más	  ni	  menos	  que	  el	  estreñimiento.241	  En	  términos	  metafóricos,	  ese	  estreñimiento	  se	   traducía,	  siempre	  según	  el	  Manifiesto,	  en	  el	   intelectualismo,	  profesionalismo,	   mercantilismo	   y	   “«europeismo»”	   del	   arte	   occidental	   –	   donde	  “«europeismo»”	   estaría	   por	   personalismo	   o	   egocentrismo,	   y	   como	   opuesto	   a	   la	  despersonalización	  o	  al	  anonimato	  de	  la	  creación	  artística	  propia	  de	  otras	  culturas	  por	  los	  que	  abogaba	  Maciunas.242	  La	  lavativa	  de	  Fluxus	  produciría	  por	  lo	  tanto	  un	  flujo,	   una	   corriente,	   sí,	   pero	   no	   de	   aguas	   heraclitianas,	   sino	   de	   excrementos;	   es	  decir,	   de	   intelectualismo,	   profesionalismo,	   mercantilismo	   y	   “«europeismo»,”	   de	  “arte	  muerto,	   imitación,	   arte	   artificial,	   arte	   abstracto,	   arte	   ilusionista.”	   Gracias	   a	  Fluxus,	   todo	   ello	   se	   iría	   por	   el	   desagüe	   del	   retrete.	   La	   “INUNDACIÓN	   Y	   MAREA	  REVOLUCIONARIA”	   promovida	   por	  Maciunas	   era,	   en	   definitiva,	   una	   descarga	   de	  mierda,	  generada	  por	  un	  empacho	  de	  alta	  cultura.	  Vulgarizada	  a	  marchas	  forzadas	  gracias	  a	   la	  medicina	  del	   anti-­‐arte,	   la	   cultura	  dejaría	  de	   ser	  el	   reducto	  elitista	  de	  “críticos,	   diletantes	   y	   profesionales,”	   para	   pasar	   a	   estar	   al	   alcance	   de	   “todos	   los	  pueblos,”	   de	   manera	   que	   cualquiera	   pudiera	   entender	   “LA	   REALIDAD	   NO	  
ARTÍSTICA”	  en	  toda	  su	  plenitud	  (énfasis	  en	  el	  original,	  Fig.	  32).	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  240	   El	   controvertido	   “Manifiesto	   purga”	   fue	   lanzado	   a	   la	   audiencia	   del	   Festum	   Fluxorum	   Fluxus	  celebrado	   en	   Düsseldorf	   en	   febrero	   de	   1963.	   Cf.:	   RENNERT,	   Susanne	   (2012):	   “Festum	   Fluxorum	  Fluxus	   –	   Musik	   und	   Antimusik.	   Das	   Instrumentale	   Theater.	   Düsseldorf,	   2-­‐3	   February	   1963,”	   en	  STEGMANN	  (ed.)	  (2012),	  op.	  cit.,	  pp.	  163-­‐175	  (p.	  170).	  241	  Véase:	  MEDINA	  (2000),	  op.	  cit.,	  pp.	  74-­‐79.	  242	   La	   concepción	  maciunesca	  del	   “«europeismo»”	  ha	  de	   entenderse	   como	   la	   visión	  propia	  de	  un	  historiador	   del	   arte,	   basada	   en	   el	   hecho	   de	   que	   la	   historia	   del	   arte	   europeo	   haya	   sido,	   desde	   el	  Renacimiento,	  la	  de	  las	  aportaciones	  de	  individuos	  particulares,	  conocidos	  con	  nombres	  y	  apellidos,	  y	  venerados	  como	  genios.	  Frente	  a	  ello,	  Maciunas	  exhortaba,	  por	  ejemplo	  a	  su	  colega	  Ben	  Vautier,	  a	  que	  dominara	  su	  “ego	  hasta	  eliminarlo	  completamente,”	  despersonalizándose	  para	  trabajar	  según	  el	   “verdadero	   espíritu	   colectivo	   de	   Fluxus.	   ¡Des-­‐europeízate!,”	   concluía.	   En	   otra	   ocasión,	   le	  explicaba	  a	  Tomas	  Schmit	  que	  Fluxus	  “está	  en	  contra	  del	  arte	  como	  medio	  o	  vehículo	  de	  promover	  el	  ego	  del	  artista	  […].	  Por	  consiguiente	  Fluxus	  debe	  tender	  hacia	  un	  espíritu	  colectivo,	  el	  anonimato	  y	  el	  ANTI-­‐INDIVIDUALISMO	  –	  también	  ANTI-­‐EUROPEISMO	  (puesto	  que	  Europa	  es	  el	  lugar	  que	  más	  fuertemente	  apoya	  –	  &	   incluso	  origina	  –	   la	   idea	  de	  artista	  profesional,	   la	   ideología	  del	  arte	  por	  el	  arte,	  expresión	  del	  ego	  del	  artista	  a	  través	  del	  arte,	  etc.,	  etc.”	  Véanse	  respectivamete:	  MACIUNAS	  en	  carta	  a	  Ben	  Vautier	  del	  16	  de	  marzo	  de	  1964,	   citada	  en	  HENDRICKS	   (ed.)	   (1988),	   op.	   cit.,	  p.	  133;	  y	  MACIUNAS	   en	   carta	   a	  Tomas	   Schmit	  de	  1964,	   reproducida	   en	  HENDRICKS	   (ed.)	   (1983a),	  op.	   cit.,	   pp.	  166-­‐167	  (p.	  166).	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Aclarado	  así	  el	  mensaje	  cifrado	  del	  folleto	  Fluxus	  distribuido	  en	  Wuppertal,	  puede	  darse	  por	  demostrada	  la	  afirmación	  realizada	  al	  principio	  de	  este	  capítulo,	  según	  la	  cual	   en	   todas	   y	   cada	   una	   de	   las	   aportaciones	   de	   Maciunas	   al	   concierto	   latía	   un	  programa	   revolucionario	   oculto:	   en	   su	   modus	   operandi,	   en	   su	   conferencia	  introductoria,	   en	   su	   composición	   y	   en	   su	   prospecto	   editorial.243	   Esta	   lista	   puede	  completarse	  ahora	  con	  el	  “diagrama	  Fluxus.”	  Ya	  se	  comentó	  que,	  de	  las	  columnas	  que	  dividían	  su	  eje	  horizontal,	  había	  una	  dedicada	  al	   junk	  art	  o	  arte	  basura.	  Si	  se	  observa	   de	   nuevo	   el	   gráfico,	   se	   comprobará	   que	   esta	   columna	   se	   ubica	   en	   el	  extremo	  derecho	  y	  que,	   tras	  ella,	  aparece	  una	  más,	  que	  Maciunas	  dejó	  en	  blanco,	  probablemente	  con	  la	  intención	  de	  rellenarla	  más	  adelante	  con	  los	  nombres	  de	  sus	  exponentes.	  Esta	  última	  columna	  debe	  entenderse	  por	  consiguiente	  como	  un	  deseo	  de	   futuro	  o,	  más	  bien,	   como	  una	   certeza	  acerca	  del	   arte	  por	  venir,	   de	  aquel	  que,	  según	  la	  lógica	  del	  análisis	  maciunesco	  sobre	  la	  evolución	  de	  las	  prácticas	  artísticas	  más	   recientes,	   habría	   de	   ser	   el	   siguiente	   y	   definitivo	   estadio	   después	   del	   arte	  basura:	  un	  “salpicón	  fluido”	  (Fig.	  13).	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  243	  Véanse:	  supra,	  apartados	  C.2.1.,	  2.2.c	  y	  2.4.a.	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C.	  RECEPCIÓN	  CRÍTICA	  
La	  modesta	  respuesta	  cosechada	  por	  la	  velada	  proto-­‐Fluxus	  del	  9	  de	  junio	  de	  1962	  iba	   a	   poner	   sobre	   la	   mesa	   algunas	   cuestiones	   que	   se	   convertirían	   en	   temas	  recurrentes	   de	   la	   recepción	  de	   los	   primeros	   conciertos	   y	   festivales	   de	   Fluxus.	   El	  presente	  apartado	  ofrece	  un	  análisis	  comparativo	  y	  contextualizado	  de	  las	  críticas,	  organizándolas	   en	   dos	   subapartados.	   En	   el	   primero	   se	   aborda	   un	   documento	  privado	   que	   forma	   parte	   de	   la	   correspondencia	   entre	   dos	   artistas	   y	   que,	   por	   lo	  tanto,	  no	  estaba	  dirigido	  a	   la	  opinión	  pública.	  El	   escrito	   se	  plantea,	   sin	   embargo,	  como	  una	  crítica,	  y	  expone	  una	  serie	  de	  cuestiones	  clave	  cuyo	  análisis	  resulta	  muy	  enriquecedor	   a	   la	   hora	   de	   entender	   las	   expectativas	   que	   despertaba	   y	   las	  sensaciones	  que	  provocaba	  un	  concierto	  proto-­‐Fluxus.	  La	  particular	  perspectiva	  de	  su	  autor	  ofrece	  además	  un	  contrapunto	  excelente	  a	  los	  artículos	  publicados	  por	  la	  prensa.	  Estos	  son	  materia	  del	  segundo	  subapartado	  donde,	  a	  la	  valoración	  general	  del	   eco	   mediático	   obtenido	   por	   el	   evento,	   le	   sigue	   un	   recorrido	   temático	  pormenorizado	   por	   las	   críticas.	   A	   través	   de	   él,	   no	   solo	   se	   comentan	   los	   juicios	  emitidos	  de	  forma	  explícita	  por	  los	  redactores,	  sino	  que	  se	  hace	  una	  lectura	  entre	  líneas	  que	  pone	  a	  sus	  propios	  autores	  en	  el	  punto	  de	  mira.	  	  
1.	  LA	  CRÍTICA	  INTERNA.	  CARLHEINZ	  CASPARI:	  «TODOS	  USTEDES	  ESTUVIERON	  BIEN	  […]	  Y,	  
SIN	  EMBARGO,	  TAMBIÉN	  ESTUVIERON	  TODOS	  MAL»	  En	   algún	   momento	   entre	   la	   noche	   del	   9	   de	   junio	   y	   el	   sábado	   posterior	   día	   16,	  cuando	  se	  celebraría	  el	  siguiente	  concierto	  proto-­‐Fluxus	  en	  Dusseldorf,	  Carlheinz	  Caspari	   le	   escribió	   una	   carta	   a	   Nam	   June	   Paik	   donde	   le	   comunicaba	   su	   opinión	  acerca	  de	  la	  velada	  de	  Wuppertal:	  
“Querido	  Paik	  –	  Usted	  no	  tiene	  tiempo	  de	   leer	  esta	  carta.	  Pero	  yo	  tengo	  tiempo	  de	  escribirla.	  Querido	  Paik	  –	  todos	  ustedes	  estuvieron	  bien	  –	  Maciunas	  estuvo	  bien	   –	  Patterson	   estuvo	  bien	   –	  Curtis	   estuvo	  más	  o	  menos	  bien	  –	  Querido	  Paik	  –	  y,	  sin	  embargo,	  también	  estuvieron	  todos	  mal.	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Pero	  usted	  no	  tiene	  tiempo	  de	  leer	  esta	  carta.”	  (ANEXO	  A2,	  pp.	  17-­‐19	  [trad.	  p.	  20])	  244	  	  Con	  estas	  palabras,	  el	  director	  de	  escena	  abría	  una	  crítica	  realizada	  desde	  la	  misma	  implicación	  distante	  con	  la	  que	  había	  participado	  en	  el	  concierto.	  Su	  colaboración	  en	  este	  había	  sido	   la	  de	  un	  colega	  que	  echa	  una	  mano	  cuando	  se	   le	  requiere,	  que	  comparte	  parcialmente	  las	  inquietudes	  de	  sus	  compañeros,	  pero	  que	  considera	  sus	  métodos	  con	  escepticismo.	  La	  de	  alguien,	  en	  definitiva,	  a	  quien	  le	  interesa	  estar	  en	  el	  experimento	  como	  a	  un	  espectador	  que	  observa	  desde	  dentro	  para	  perfilar	  sus	  propias,	   singulares	   ideas.	   Estas	   se	   concretaban	   en	   el	   concepto	   de	   «Labyr»	   que,	  como	   se	   vio	   más	   arriba,	   era	   una	   contracción	   del	   neologismo	   «Labyratoir»	  («laberitorio»)	   formado	   de	   la	   unión	   de	   «Labor»	   («laboratorio»)	   y	   «Labyrinth»	  («laberinto»).245	  Según	  el	  especialista	  Wilfried	  Dörstel,	  el	  Labyr	   sería	  un	  “modelo	  ético-­‐estético	   de	   autoformación”	   del	   individuo	   dentro	   del	   colectivo,	   situado	   en	  algún	   punto	   intermedio	   entre	   la	   utopía	   urbanística	   New	   Babylon	   del	   artista	   y	  arquitecto	   holandés	   Constant,	   las	   «derivas»	   urbanas	   de	   la	   Internacional	  Situacionista,	  y	  el	  pensamiento	  de	  John	  Cage	  con	  su	  influencia	  del	  Budismo	  Zen.246	  Anticipando	  en	  unos	  quince	  años	  el	  concepto	  de	  «rizoma»	  de	  Gilles	  Deleuze	  y	  Félix	  Guattari,	   Labyr	   se	   ofrecía	   como	   una	   suerte	   de	   modelo	   pluridimensional	   de	  “defijación”	   y	   transformación	   continua	   de	   las	   relaciones	   interpersonales.247	  Forjado	   entre	   1959	   y	   1960,	   Labyr	   se	   desarrolló	   en	   conexión	   con	   la	  experimentación	  teatral	  que	  Caspari	  llevó	  a	  cabo	  en	  el	  Theater	  am	  Dom	  de	  Colonia	  a	  partir	  de	  1961,	  de	  la	  que	  Originale	  de	  Karlheinz	  Stockhausen	  fue	  la	  más	  célebre	  consecuencia.248	  Esta	  doble	  condición	  de	  dramaturgo	  y	  visionario	  de	  Caspari	  es	  la	  base	   desde	   donde	   han	   de	   entenderse	   sus	   juicios	   sobre	   APRÈS	   JOHN	   CAGE,	   que	   él	  mismo	  reconocía	  emitir	  “desde	  el	  punto	  de	  vista	  del	  Labyr”	  (A2,	  trad.	  p.	  21).	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  244	   Jean-­‐Pierre	   Wilhelm	   haría	   referencia	   a	   esta	   carta,	   citando	   un	   pasaje	   de	   la	   misma,	   en	   su	  conferencia	   introductoria	  (ANEXO	  A3)	  al	  siguiente	  concierto	  proto-­‐Fluxus,	  celebrado	  una	  semana	  después	  en	  Dusseldorf.	  Véase:	  infra,	  cap.	  III/2.B.2.1.	  245	  Véase:	  supra,	  cap.	  II,	  pp.	  84-­‐85.	  	  246	  Véase:	  DÖRSTEL	  (2009),	  op.	  cit.,	  passim.	  Cf.	  también:	  DÖRSTEL	  (1993c),	  op.	  cit.,	  pp.	  192	  y	  ss.)	  247	  Sobre	  el	  concepto	  caspariano	  de	  “defijación”	  véase	  por	  ej.	  su	  apuesta	  por	  “la	  masa	  defijada	  –	  la	  suma	  de	   los	   individuos	   creativos”,	  CASPARI,	   Carlheinz	   (s./f.):	   “labyrismen”,	   en	  DÖRSTEL	   (2009),	  op.	  
cit.,	  pp.	  392-­‐406	  (p.	  405).	  Para	  una	  comparación	  entre	  los	  conceptos	  de	  «rizoma»	  y	  «Labyr»	  véase:	  DÖRSTEL	  (2009),	  op.	  cit.,	  pp.	  21,	  25,	  138,	  144,	  258-­‐262,	  264-­‐276	  y	  403.	  248	  “Le	  había	  propuesto	  a	  Stockhausen	  hacer	  teatro	  defijado	   labyríntico	  en	  el	  Teather	  am	  Dom	  de	  Colonia,”	  explicaba	  Caspari	  acerca	  del	  origen	  de	  Originale.	  	  CASPARI	  (1999),	  op.	  cit.,	  p.	  38.	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La	  crítica	  principal	  que	  recorre	  toda	  su	  carta	  se	  refiere	  al	  hecho	  de	  que	  durante	  el	  concierto	  de	  Wuppertal	   se	  hubiera	  mantenido	   la	  separación	   tradicional	  entre	  
intérpretes	  y	  público.	   Esta	   acusación	   resuena	   con	  mayor	   fuerza	   si	   se	   tienen	  en	  cuenta	  dos	  agravantes.	  En	  primer	  lugar,	  que	  el	  propio	  Maciunas	  había	  criticado	  en	  su	   conferencia	   introductoria	   la	   “distinción	   artificial	   entre	   el	   ejecutante	   o	  intérprete,	  el	  creador,	  y	  el	  espectador”	  (A1.b,	  p.	  14).	  En	  vista	  de	  esto,	  el	  reproche	  de	  Caspari	   habría	   de	   entenderse	   como	   un	   reflejo	   del	   fracaso	   del	   promotor	   en	   la	  puesta	   en	   práctica	   de	   sus	   ideas.	   Un	   segundo	   agravante	   se	   encuentra	   en	   las	  características	  del	  edificio	  en	  que	  había	  tenido	  lugar	  en	  evento.	  Como	  se	  ha	  visto,	  se	   trataba	   de	   una	   arquitectura	   doméstica	   donde	   la	   separación	   en	   cuestión	   no	  existía	  estructuralmente,	  por	  lo	  que	  había	  sido	  recreada	  a	  propósito,	  utilizando	  el	  primer	   tramo	   de	   las	   escaleras	   como	   escenario	   y	   disponiendo	   sillas	   alrededor	   a	  modo	   de	   patio	   de	   butacas.	   Es	   decir	   que,	   en	   un	   espacio	   que	   invitaba	   per	   se	   a	  transgredir	   la	   barrera	   entre	   los	   actores	   y	   los	   espectadores,	   esta	   se	   había	  reproducido	  artificialmente,	  acatando	  así	  la	  convención	  de	  forma	  redoblada.	  Pues	  bien,	   desde	   el	   punto	   de	   vista	   de	   Caspari,	   la	   “bipolaridad”	   entre	   la	   “ACCIÓN”	  (actores)	  y	  la	  “REACCIÓN”	  (espectadores)	  que	  generaba	  este	  tipo	  de	  situación,	  era	  inocua	  ya	  que	  desaparecía	  “INMEDIATAMENTE	  tras	  el	  RASTRO	  del	  TEATRO”,	  una	  vez	   acabada	   la	   representación.	  No	  propiciaba,	   en	   suma,	   un	  diálogo	   entre	   los	  dos	  “polos”	   (actores	   –	   espectadores)	   donde	   “las	   asociaciones”	   del	   público	   entraran	  también	  en	  juego:	  el	  “grupo”	  u	  organismo	  social	  conformado	  por	  la	  totalidad	  de	  los	  presentes	  en	  el	  momento	  y	  lugar	  del	  encuentro	  no	  llegaba	  a	  activarse	  como	  tal	  y,	  por	   consiguiente,	   nada	   cambiaba,	   no	   se	   accedía	   a	   “fases	   de	   nuevos	   bucles	   de	  observación”,	  no	  se	  producía	  una	  escalada	  en	  “grados	  de	  conciencia”	  (A2,	   trad.	  pp.	  21-­‐22).249	  Por	  todo	  ello,	  y	  aquí	  se	  encontraba	  la	  segunda	  gran	  crítica	  de	  Caspari	  al	  concierto,	  cualquier	  posibilidad	  de	  novedad	  quedaba	  anulada:	  
“NUEVAS	  IDEAS	  –	  	   no	   las	  hay.	  Ciertamente	  que	  no.	  Todas	  estaban	  ya	  antes	  ahí.	  En	  estos	  términos,	  seguro.	  Desde	  el	  punto	  de	  vista	  del	  teatro	  estaba	  todo	   ahí.	   E	   incluso	   Dada	   estaba	   ahí.	   En	   la	   medida	   en	   –	   que	   la	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  249	   Objetivo	   declarado	   del	   «Labyr»	   era	   “romper	   la	   carstificada	   estructura	   emisión-­‐recepción.”	  CASPARI	  (1999),	  op.	  cit.,	  p.	  38.	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gente	  se	  sienta	  abajo	  y	  arriba	  comparecen	  los	  actores,	  ya	  estaba	  todo	  ahí,	  mucho	  mejor	  o	  mucho	  peor.	  Gro[ck]	  estaba	  ahí	  con	  un	  violín,	  Chaplin	  estaba	  ahí	  con	  un	  piano.	  Si	  tan	  solo	  tuviera	  usted	  tiempo	  de	  leer	  la	  carta.”	  (A2,	  p.	  20)	  Después	   de	   negar	   con	   semejante	   rotundidad	   la	   mera	   existencia	   de	   “NUEVAS	  IDEAS”	   en	   el	   concierto,	   Caspari	  matizaba	   su	   juicio	   y	   daba	   a	   entender	   que	   sí	   las	  hubo,	  pero	  que	  los	  propios	  artistas	  frustraban	  su	  potencial	  renovador	  al	  no	  buscar	  que	   entraran	   en	   interacción	   con	   los	   espectadores	   y	   desencadenaran	   con	   ello	   los	  citados	  “nuevos	  bucles	  de	  observación”	  y	  “grados	  de	  conciencia”:	  
“Hasta	   donde	   yo	   entiendo,	   para	   ustedes,	   para	   Maciunas,	   para	  Di[ck]	  Higgins,	  para	  Henry	  Fl[y]nt,	  para	  todos	  aquellos	  que	  están	  bien	  (pero	  que	  no	  leen	  esta	  carta),	  se	  trata	  de	  no	  dejar	  que	  una	  NUEVA	   IDEA	   sea	   una	   NUEVA	   IDEA	   a	   consecuencia	   de	  inversiones	   de	   polaridad	   y	   reversos	   –	   o	   a	   consecuencia	   de	  rotación,	   inundación,	   inclusión	   –	   y	   de	   ampliación,	   dilatación,	  despedazamiento	  –”	  (A2,	  p.	  21).	  Para	   insuflar	   vida	   a	   esas	   “NUEVAS	   IDEAS”,	   para	   hacerlas	   interactuar	   con	   las	  expectativas	  de	  los	  observadores,	  era	  necesario,	  según	  Caspari,	  tener	  en	  cuenta	  las	  condiciones	  de	  observación.	  En	  el	  pasaje	  dedicado	  en	   su	   carta	  a	  esta	   cuestión	   se	  encuentra	  el	  tercer	  desacuerdo	  del	  autor	  con	  los	  intérpretes	  de	  APRÈS	  JOHN	  CAGE;	  un	  desacuerdo	   que,	   a	   diferencia	   de	   los	   dos	   apenas	   expuestos,	   se	   dirige	   de	   forma	  directa,	  aunque	  no	  explícita,	  contra	  la	  teoría	  del	  «Concretismo»	  de	  Maciunas:	  
“Querido	  Paik	  –	  	   si	   tuviera	  usted	   tiempo	  de	   leer	   la	   carta,	   sabría	  que	   la	   atención	  =	  tensión	   requiere	   artificialidad.	   Bien	   sea	   aquí	   –	   o	   bien	   allí.	   Bien	  arriba	   o	   bien	   abajo.	   La	   observación	   de	   la	   naturaleza	   requiere	  
artificialidad,	   es	   decir,	   requiere	   de	   la	   ayuda	   de	   expectativas,	  presentimientos,	   recuerdos,	   improvisación,	   imaginación	   –	   de	  hipótesis,	  en	  definitiva.	  La	  observación	  del	  arte	  requiere	  lo	  mismo	  –	  
y	  la	  artificialidad	  no	  se	  encuentra	  tanto	  del	  lado	  de	  la	  naturaleza	  o	  
del	   arte,	   donde	   respectivamente	   puede	   manifestarse,	   sino	   más	  natural,	   o	   más	   artificialmente	   del	   lado	   del	   observador.”	   (Énfasis	  añadidos)	  (A2,	  p.	  20)	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Tales	   palabras	   buscaban	   desmontar	   la	   oposición	   maniquea	   que	   Maciunas	  estableciera	  entre	  lo	  “artificial”	  y	  lo	  “concreto”	  o,	  equivalentemente,	  entre	  el	  “arte”	  y	  el	  “no-­‐arte,	  anti-­‐arte,	  naturaleza,	  realidad”	  (A1.a,	  p.	  7),	  revelando	  el	  absolutismo	  de	   su	   pensamiento.	   Este	   se	   sustentaba	   sobre	   el	   postulado	   implícito	   de	   que	   la	  
percepción	  que	  un	  sujeto	  tiene	  de	  la	  naturaleza	  es	  pasiva	  y	  neutra,	  garante	  por	  lo	  tanto	  de	  una	  experiencia	  del	  “mundo”	  libre	  de	  todo	  juicio	  individual	  o	  cultural;	  una	  experiencia,	  en	  definitiva,	  objetivable,	  cuantificable	  y	  susceptible	  de	  reproducirse	  mecánicamente.250	   Para	   Caspari,	   por	   el	   contrario,	   el	   sujeto	   no	   sólo	   percibe	   su	  entorno	  sino	  que	  lo	  observa,	  es	  decir,	  se	  vincula	  a	  él	  de	  forma	  activa,	  se	  proyecta	  en	  él	   con	   su	   bagaje	   de	   “expectativas,	   presentimientos,	   recuerdos…”,	   siendo	   tal	  proyección	   una	   cualidad	   inmanente	   al	   acto	   mismo	   de	   observar.	   El	   dramaturgo	  concebía	   así	   la	   relación	   sujeto-­‐objeto	   igual	   que	   la	   de	   actor-­‐espectador	   (sujeto-­‐sujeto),	   esto	   es,	   en	   términos	   de	   reciprocidad	   dialógica	   múltiple	   o	   de	  interconectividad	   –	   diríamos	   hoy	   –	   rizomática.	   Lo	   que	   tenemos	   aquí,	   en	   última	  instancia,	   son	   dos	   modelos	   distintos	   de	   colectividad:	   la	   soñada	   por	   Maciunas	  estaba	   inspirada	   en	   la	   máquina,	   mientras	   que	   la	   de	   Caspari	   era	   más,	   diríamos,	  orgánica;	  la	  primera	  se	  basaba	  en	  la	  anulación	  de	  lo	  subjetivo,	  mientras	  la	  segunda	  lo	   tomaba	   como	   punto	   de	   partida	   para	   activar	   su	   transformación	   mediante	   su	  interacción	  con	  el	  otro	  y	  lo	  otro.251	  	  Esto	  explica	   la	  cuarta	  y	  última	  crítica	  de	  Caspari	  a	   la	  presentación	  de	  Wuppertal,	  dirigida	   contra	   la	   falta	  de	   control	  de	   los	   intérpretes.	   Estos	  no	  habían	  ofrecido	  aquella	  noche	  más	  que	  una	  “exhibición	  […]	  de	  divergencias”	  con	  ciertos	  “valores	  de	  observación”	  que	  no	   terminaban	  de	  definirse	  nítidamente	   (parecían	   intentar	   “en	  parte	  especular,	  en	  parte	  contemplar,	  en	  parte	  contaminar”,	  [A2,	  p.	  21]).	  Frente	  a	  ello,	  un	  actor	  debía	  saber	  lo	  que	  estaba	  haciendo,	  es	  decir,	  debía	  tener	  en	  cuenta	  el	  bagaje	   de	   “expectativas,	   presentimientos,	   recuerdos…”	   del	   público	   que	   le	  observaba.	  Solo	  así	  estaría	  en	  condiciones	  de	  activar	  el	  diálogo	  intersubjetivo	  que	  era	  el	  objetivo	  último	  del	  «Labyr»:	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  250	   Véase:	   la	   conferencia	   introductoria	   de	  Maciunas	   (Anexos	   A1.a,	   pp.	   7-­‐9	   y	   A1.b,	   pp.	   11-­‐15),	   así	  como	  su	  carta	  a	  Brecht,	  en	  la	  que	  hablaba	  de	  “percepción	  mental.”	  MACIUNAS	  en	  carta	  a	  Brecht	  (6	  de	  enero	  de	  1963),	  op.	  cit.	  	  251	  Sobre	  el	  “mecanicismo”	  del	  pensamiento	  maciunesco	  véase	  su	  conferencia	  introductoria	  (A1,	  pp.	  7-­‐15),	  así	  como	  supra,	  apartados	  B.2.2.a	  y	  2.2.c	  del	  presente	  capítulo.	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“Nosotros	   [los	   intérpretes]	   estamos	   mal	   cuando	   no	  controlamos	  de	  antemano	  la	  física	  psíquica	  como	  transcurso.	  	  CON	   LA	   IMAGINACIÓN,	   LA	   IMPROVISACIÓN,	   LA	   ESPONTANEIZACIÓN,	   SE	   TRATA	  SIEMPRE	  DE	  UN	  CONTROLAR	  DE	  ANTEMANO.	  EL	  LABYR	  ES	  UN	  GRADO	  MÁS	  ALTO	  DE	  TEATRO.”	  (Énfasis	  en	  el	  original,	  A2,	  p.	  22)	  	  En	  conclusión:	  la	  única	  manera,	  según	  Caspari,	  de	  lograr	  que	  el	  teatro	  (esa	  forma	  artística	   anquilosada),	   se	   renovara	   y	   se	   abriera	   a	   nuevas	   posibilidades,	   era	  intensificando	  sus	  propias	  cualidades,	  en	  lugar	  de	  rebajándolas	  –	  y	  esta	  aclaración	  sugiere	  que	  la	  PEQUEÑA	  FIESTA	  DE	  VERANO	  le	  había	  parecido	  teatro	  descafeinado.	  	  Es	  interesante	  observar	  que	  las	  opiniones	  de	  este	  dramaturgo,	  escéptico	  insider	  de	  los	   eventos	   proto-­‐Fluxus,	   coincidiría	   en	   ciertos	   puntos	   con	   las	   de	   los	  desconcertados	  outsiders	  que	  se	  vieran	  en	  la	  coyuntura	  de	  tener	  que	  opinar	  sobre	  ellos,	   es	   decir,	   los	   periodistas.	   Es	   cierto	   que	   ninguno	   de	   ellos	   iba	   a	   compartir	   el	  primer	   y	   visionario	   reproche	   de	   Caspari	   acerca	   del	   mantenimiento	   de	   la	  separación	  entre	  los	  intérpretes	  y	  su	  audiencia;	  y	  ninguno	  se	  molestaría	  tampoco	  en	   hacer	   una	   crítica	   a	   la	   teoría	   del	   «Concretismo»	   de	  Maciunas.	   Pero	   sí	   se	   daría	  entre	  ellos	  el	  parecer	  de	  que	  los	  artistas	  fracasaban	  en	  su	  intento	  de	  crear	  nuevas	  ideas	   y	   de	   ponerlas	   en	   práctica.	   En	   relación	   con	   esto,	   cabe	  destacar	   un	  pequeño	  detalle;	  a	  saber:	  que	  la	  alusión	  caspariana	  al	  célebre	  payaso	  musical	  Grock	  (el	  suizo	  Charles	  Adrien	  Wettach	  [1880-­‐1959])	  como	  precedente	  de	  Fluxus,	  reaparecería	  en	  uno	   de	   los	   artículos	   de	   prensa	   sobre	   la	   velada.	   Su	   autor	   iba	   a	   estar	   también	   de	  acuerdo	  con	  el	  dramaturgo	  alemán	  en	  su	  impresión	  de	  que	  Patterson,	  Maciunas	  y	  compañía	   realizaban	   sus	   performances	   sin	  más,	   careciendo	  de	  un	  programa	  que	  les	   sirviera	   de	   brújula	   o	   plan.252	   No	   obstante,	   viniendo	   de	   Caspari	   esta	   crítica	  reviste	   especial	   gravedad,	   ya	   que	   contra	   él	   no	   puede	   emplearse	   el	   argumento	  defensivo	  de	  que	  la	  aparente	  falta	  de	  rumbo	  de	  las	  representaciones	  se	  debía	  a	  su	  carácter	  experimental,	  ya	  que	  él	  mismo	  era	  un	  artista	  experimental.	  Se	  puede	  así	  concluir	   que	   la	   ausencia	   de	   un	   programa	   común	   a	   las	   aportaciones	   de	  Maciunas,	  
Patterson	   y	   Curtis,	   sumada	   al	   auto-­sabotaje	   inherente	   al	   pensamiento	   “anti”	   del	  
primero	  de	  ellos,	  había	  anulado	  cualquier	  posibilidad	  de	  transmitirle	  a	  la	  audiencia	  
una	  propuesta	  clara	  o	  una	  imagen	  coherente.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  252	  “Sommerfestchen	  mit	  Dada”	  (12.6.1962),	  op.	  cit.,	  (B1).	  
	   195	  
	  
2.	  LOS	  MEDIOS	  DE	  COMUNICACIÓN.	  UN	  «TORNILLITO	  SUELTO»	  EN	  EL	  «JARDÍN	  DE	  
INFANCIA	  DADA»	  El	  preestreno	  de	  Fluxus	  en	  Wuppertal	  recibió	  una	  modesta	  cobertura	  mediática:	  la	  búsqueda	   efectuada	   en	   los	   archivos	   y	   hemerotecas	   ha	   dado	   como	   resultado	   la	  localización	  de	  tres	  artículos	  publicados	  en	  prensa	  local,	  dos	  de	  ellos	  íntegramente	  dedicados	  a	   la	  velada.	  De	  los	  tres,	  solo	  uno	  ha	  sido	  citado	  con	  anterioridad	  en	  un	  estudio	  relativo	  a	  George	  Maciunas,	  y	  ello	  de	  manera	  marginal.253	  Del	  más	  extenso	  de	  todos	  ni	  siquiera	  existe	  copia	  en	  el	  archivo	  que	  custodia	  la	  documentación	  de	  la	  Galerie	  Parnass.254	  Los	  tres	  se	  reproducen	  aquí	  por	  primera	  vez.	  Las	  dos	  críticas	  consagradas	  enteramente	  a	  la	  PEQUEÑA	  FIESTA	  DE	  VERANO	  supusieron	  respuestas	  inmediatas	  a	  la	  velada,	  viendo	  ambas	  la	  luz	  el	  martes	  siguiente,	  día	  12	  de	   junio	   de	   1962.	   Anónimas	   las	   dos,	   se	   publicaron	   en	   periódicos	   locales,	  respectivamente	  el	  Westdeutsche	  Rundschau	  (“Panorama	  de	  Alemania	  occidental,”	  Wuppertal-­‐Barmen)	   (B1,	   pp.	   58-­‐59)	   y	   el	   General-­Anzeiger	   der	   Stadt	   Wuppertal	  
(“Gaceta	   de	   la	   ciudad	   de	  Wuppertal,”	  Wuppertal)	   (B2,	   pp.	   60-­‐61),	   periódicos	   que	  pocos	  días	  después	  ofrecerían	  sendas	  reseñas	  de	  la	  muestra	  de	  pintura	  y	  escultura	  inaugurada	  por	  el	  concierto.	  Este	  hecho	  es	  de	  por	  sí	  significativo,	  ya	  que	  da	  cuenta	  de	  la	  atención	  que	  recibía	  la	  galería	  de	  Rolf	  Jährling	  como	  dinamizadora	  de	  la	  vida	  cultural	   de	   la	   región.	   Por	   otro	   lado,	   comparar	   los	   dos	   artículos	   dedicados	   al	  concierto	  con	  los	  dos	  relativos	  a	  la	  exposición	  resulta	  revelador	  acerca	  del	  estado	  del	  arte	  y	  de	  la	  crítica	  en	  la	  RFA	  en	  torno	  a	  1962,	  y	  ello,	  desde	  dos	  puntos	  de	  vista	  diferentes.	  	  En	   primer	   lugar,	   frente	   al	   anonimato	   de	   quienes	   opinaron	   sobre	   la	   fiesta	   proto-­‐Fluxus,	  los	  críticos	  de	  la	  exposición	  sí	  firmaron	  sus	  textos,	  y	  eran	  autores	  conocidos	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  253	  Agradezco	  a	  Astrit	  Schmidt-­‐Burkhardt	  que	  me	  facilitara	  una	  copia	  de	  este	  artículo:	  “Unter	  den	  alten	  Bäumen	  ...”	  (12.6.1962),	  op.	  cit.,	  (B2).	  Véase:	  SCHMIDT-­‐BURKHARDT	  (2011),	  op.	  cit.,	  p.	  205	  (nota	  108).	  	  254	   Se	   trata	   de:	   “Sommerfestchen	   mit	   Dada“	   (12.6.1962),	   op.	   cit.,	   (B1).	   Cf.:	   ZADIK	   (A5.XIII:	  Presseausschnitte).	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en	   la	   región:	   el	   historiador	   del	   arte	   y	   teólogo	   Armin-­‐Ernst	   Buchrucker255	   y	  Will	  Seringhaus.256	  Ambos	  mantenían	  a	  sus	  lectores	  al	  tanto	  de	  la	  actividad	  de	  la	  Galerie	  Parnass	  desde	  mediados	  de	   los	   años	   cincuenta.257	  A	  pesar	  de	  publicar	   su	   reseña	  diez	  días	  después	  del	  concierto,	  Will	  Seringhaus	  la	  abría	  con	  una	  breve	  referencia	  al	   mismo,	   por	   lo	   que	   esta	   constituye	   la	   tercera	   aportación	   conocida	   acerca	   del	  mismo	   (B3,	   pp.	   62-­‐63).	   En	   cualquier	   caso,	   lo	   que	  me	   interesa	   destacar	   ahora	   es	  que,	   mientras	   la	   pintura	   y	   la	   escultura	   tenían	   entonces	   un	   marco	   de	   referencia	  crítico	  manejado	  por	  profesionales	  reconocidos	  como	  Seringhaus	  y	  Buchrucker,	  la	  
experimentación	  proto-­Fluxus	  se	  movía	  en	  una	  suerte	  de	  tierra	  de	  nadie	  que	  
carecía	   de	   críticos	   especializados.	   Este	   hecho	   iba	   a	   marcar	   de	   manera	  generalizada	  la	  recepción	  de	  las	  primeras	  manifestaciones	  de	  la	  red	  de	  artistas	  en	  Alemania.	   En	   el	   caso	   particular	   de	  Wuppertal,	   la	   falta	   de	   un	  marco	   referencial	   a	  partir	  del	  que	  emitir	  juicios	  se	  veía	  además	  acentuada	  por	  la	  circunstancia	  de	  que	  el	   experimento	   se	   presentó	   en	   una	   galería	   privada	   que	   no	   lo	   anunció	  explícitamente	   como	   el	   evento	   musical	   que	   era,	   sino	   como	   una	   indefinida	  festividad	  veraniega.	  En	   consecuencia,	  ningún	  autor	   se	  aproximaría	  a	   él	  desde	  el	  punto	  de	  vista	  de	  la	  crítica	  musical	  (a	  diferencia	  de	  lo	  que	  ocurriría	  posteriormente	  con	   el	   festival	   de	   Wiesbaden),	   y	   sus	   artículos	   se	   incluirían	   en	   las	   secciones	   de	  noticias	  locales.258	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  255	   BUCHRUCKER,	   Armin-­‐Ernst:	   “Erstirbt	   moderne	   Kunst	   im	   Konformismus?	   Parnass-­‐Ausstellung	  stellt	   die	  Frage	  nach	  der	  Wirklichkeit	  des	  Nichts,”	  Westdeutsche	  Rundschau	   (Wuppertal-­‐Barmen),	  16	  de	  junio	  de	  1962,	  s./p.	  	  256	   SERINGHAUS,	   Will:	   “Jährlings	   sommerlicher	   «Parnass»:	   18	   Maler	   und	   Bildhauer	   stellen	   in	   der	  Wuppertaler	  Galerie	  aus”,	  General-­Anzeiger	  der	  Stadt	  Wuppertal	  (Wuppertal),	  19	  de	  junio	  de	  1962,	  p.	  9	  (ANEXO	  B3).	  257	  Cf.	   los	  recortes	  de	  prensa	  custodiados	  en	  ZADIK	  (A5.XIII.4).	  Este	  archivo	  conserva	  también	  un	  tercer	  artículo	  sobre	  la	  exposición:	  [Dr.	  W.	  K.]:	  “Werkstattberichte	  der	  Jungen:	  Zu	  einer	  Ausstellung	  in	   der	   Wuppertaler	   Galerie	   Parnass:	   Auch	   der	   junge	   Remscheider	   Maler	   Gerd	   Hanebeck	   zeigt	  neuere	  Arbeiten”,	  Remscheider	  Generalanzeiger	  (Remscheid),	  5	  de	  julio	  de	  1962.	  258	  Por	  el	  contrario,	  el	  artículo	  de	  Seringhaus	  salió	  en	  la	  sección	  de	  “Cultura-­‐Entretenimiento”.	  Un	  testimonio	   interesante	   sobre	   la	   difícil	   clasificación	   de	   Fluxus	   se	   encuentra	   en	   las	   siguientes	  palabras	  de	  Tomas	  Schmit:	  “Los	  periódicos	  tenían	  siempre	  grandes	  problemas	  a	  la	  hora	  de	  decidir	  cuál	  de	  sus	  críticos	  sería	  el	  adecuado	  para	  Fluxus	  –	  y	  a	  menudo	  recurrían	  al	  de	  los	  cotilleos”.	  SCHMIT	  (1970),	   op.	   cit.,	   p.	   39.	   Es	   interesante	   observar	   que	   el	   artista	   dadaísta	   Richard	   Huelsenbeck	  declararía,	  lo	  siguiente	  a	  propósito	  de	  la	  exposición	  NEW	  REALISTS	  celebrada	  en	  la	  neoyorquina	  Janis	  Gallery	   a	   finales	   de	   1962:	   “Descubro	   inmediatamente	   que	   no	   hay	   ningún	   punto	   de	   referencia	   o	  marco	  de	  pensamiento	  desde	  el	  que	  poder	  juzgar	  la	  calidad	  de	  este	  arte	  o	  no-­‐arte	  o	  anti-­‐arte.	  Como	  crítico,	  estoy	  convencido	  de	  mi	  incompetencia	  respecto	  a	  esto	  que	  sigue	  llamándose	  «exposición»”.	  HUELSENBECK,	   Richard	   (1962):	   “Dada	   and	   the	   New	   Realist”	   [transcripción	   de	   una	   conferencia	  radiofónica	  emitida	  el	  27	  de	  diciembre	  de	  1962	  a	   las	  21:00	  horas	  por	  WBAI	  Radio,	  Nueva	  York],	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  26,	  Folder	  18).	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La	  segunda	  observación	  que	  puede	  extraerse	  de	  la	  comparación	  entre	  las	  reseñas	  sobre	  la	  FIESTA	  y	  las	  de	  la	  exposición	  es	  que,	  en	  aquel	  momento,	  la	  institución	  arte	  en	  general	  se	  encontraba	  en	  una	  inquietante	  encrucijada.	  Sin	  renunciar	  a	  palabras	  de	  admiración	  hacia	  la	  labor	  del	  galerista,	  Buchrucker	  se	  preguntaba	  en	  su	  artículo	  si	   el	   arte	   moderno	   no	   estaría	   “extinguiéndose	   […]	   en	   el	   conformismo”,	   dado	   el	  “punto	  de	  estancamiento”	  al	  que	  había	  llegado	  el	  Informalismo	  abstracto	  del	  que	  la	  muestra	   del	   Parnaso	   ofrecía	   una	   selección.259	   Frente	   al	   aburrimiento	   y	   el	  plagiarismo	  achacado	  por	  este	  autor	  a	  esta	  corriente,	  se	  encontraban	  la	  “broma”	  y	  el	  desconcierto,	   la	  indignación	  y	  la	  carcajada	  que	  Seringhaus	  y	  los	  dos	  reporteros	  anónimos	  le	  atribuían	  a	  lo	  que	  pronto	  iba	  a	  conocerse	  como	  Fluxus	  (B1,	  B2	  y	  B3).	  Se	   diría	   así	   a	   primera	   vista	   que,	   si	   de	   un	   lado	  una	   tendencia	   artística	  manida	   se	  consumía,	   del	   otro	   un	   fenómeno	   rupturista	   y	   fresco	   eclosionaba.	   Sin	   embargo,	   y	  aquí	  es	  donde	  está	  lo	  inquietante	  de	  la	  encrucijada,	  también	  esta	  frescura	  estaba	  en	  realidad	  desgastada	  por	  el	  uso,	  según	  los	  críticos.	  Si	  hacemos	  caso	  al	  conjunto	  de	  artículos	  publicados	  sobre	  la	  FIESTA	  y	  la	  exposición	  de	  Jährling,	  hemos	  de	  concluir	  que	   el	   arte	  moderno	   estaba	   atrapado	   en	   el	   cruce	   de	   dos	   caminos	   que	   abocaban	  ambos,	  cada	  uno	  a	  su	  manera,	  a	  la	  repetición.	  	  	  El	  argumento	  que	  fundamentaba	  el	  juicio	  según	  el	  cual	  APRÈS	  JOHN	  CAGE	  no	  ofrecía	  
nada	   nuevo,	   se	   encontraba,	   por	   supuesto,	   en	   el	   mismo	   término	   que	   Maciunas	  había	  empleado	  con	  afán	  estratégico	  en	  su	  conferencia	  introductoria:	  «Neo-­Dada».	  En	  medio	   de	   la	   falta	   de	  marco	   referencial	   al	   que	   se	   enfrentaban	   los	   periodistas,	  «Neo-­‐Dada»	   ofrecía	   un	   salvavidas	   historicista.	   Ya	   el	   clarividente	   crítico	   Siegfried	  Bonk	   lo	  había	   anticipado	   en	  1961	   a	  propósito	  de	   la	   actividad	  de	   la	  Galerie	  Haro	  Lauhus	  de	  Colonia.	  Recordemos	  sus	  palabras:	  
“Ya	  ha	   surgido	   el	   lema	  del	   «Neo-­‐Dadaísmo».	   Ciudadanos	  desconfiados	   que	  no	   se	  dejan	  asustar	  ya	  ni	  por	  la	  bomba	  atómica,	  vislumbran	  en	  él	  un	  asidero	  en	  el	  pasado	  histórico-­‐artístico.”	  (ANEXO	  B0g,	  p.	  53)	  Este	  asidero	   les	  permitía	  a	   los	   críticos	   salir	  del	   engorro	  con	   la	   cabeza	  alta,	   como	  quien	   dice,	   y	   con	   el	   aire	   de	   quien	   está	   de	   vuelta	   de	   todo.	   Los	   dos	   párrafos	   que	  Seringhaus	   le	   dedicaba	   a	   la	   velada	   son	   un	   claro	   ejemplo	   de	   esta	   actitud	   del	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  259	  BUCHRUCKER	  (16.6.1962),	  op.	  cit.	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especialista	   en	   arte	   que	   no	   está	   dispuesto	   a	   dejarse	   cazar	   desprevenido	   o,	  simplemente,	  atónito,	  y	  opta	  por	  dictar	  sentencia	  desde	  el	  púlpito	  de	  una	  erudición	  historiográfica	  que,	  desde	  la	  perspectiva	  actual,	  resulta	  en	  realidad	  imprecisa:	  
“Dada,	  desde	  su	  fundación	  en	  el	  tercer	  año	  de	  la	  primer	  guerra	  mundial	  hasta	  1922,	  el	  año	  en	  que	  Kurt	  Schwitters	  publicó	  sus	  disparatados	  versos	  «Anna	  Blume»	  –	  que	  también	   pudieron	   leerse,	   para	   escándalo	   de	   los	   ciudadanos,	   en	   las	   columnas	   de	  anuncios	   de	  Wuppertal	   –	   es	   decir,	   el	   Dada	   original,	   fue	   una	   revuelta.	   El	   Dada	   de	  1962,	  que	  prudentemente	  se	  llama	  a	  sí	  mismo	  después-­‐de-­‐Dada,	  es	  por	  el	  contrario	  solo	  una	  broma.	  Para	  la	  inauguración	  de	  la	  cumbre	  –	  perdón,	  de	  la	  exposición	  de	  verano	  en	  la	  casa	  y	  el	   jardín	   de	   la	   Galerie	   Parnass,	   se	   celebró	   una	   de	   estas	   bromas	   intrascendentes.”	  (B3)	  Seringhaus	   zanjaba	   así	   la	   cuestión,	   transmitiendo	   la	   idea	   de	   que	  APRÈS	   JOHN	   CAGE	  había	   sido	   una	   copia	   descolorida	   del	   original	   histórico,	   carente	   de	   su	   fuerza	  revolucionaria.	  La	  indiferencia	  que	  le	  merecía	  a	  consecuencia	  de	  ello	  era	  el	  reverso	  de	  la	  moneda	  de	  la	  tolerancia	  con	  la	  que	  obsequiaban	  a	  los	  artistas	  los	  otros	  dos	  autores	  que	  escribieron	  sobre	  el	  concierto.	  “El	   derecho	   a	   la	   tontería	   [Allotria]	   es	   un	   derecho	   liberal”.	   El	   crítico	   del	  
Westdeutsche	   Rundschau	   (B1)	   abría	   su	   artículo	   con	   esta	   cita	   de	   Theodor	   Heuss,	  primer	   presidente	   de	   la	   RFA	   entre	   1949	   y	   1959.	   Impresa	   en	   negrita	   a	  modo	   de	  
Leitmotiv	  del	  texto,	  la	  frase	  cumplía	  una	  función	  casi	  apotropaica,	  ahuyentando	  la	  sombra	   de	   intransigencia	   que	   había	   caracterizado	   la	   etapa	   precedente	   de	   la	  historia	  alemana	  bajo	  el	  régimen	  político	  del	  nacionalsocialismo.	  La	  invocación	  de	  la	  reflexión	  de	  Heuss	  era	  la	  garantía	  que	  ofrecía	  el	  cronista	  de	  que	  sus	  juicios	  sobre	  el	  concierto,	  desfavorables	  en	  su	  conjunto,	  estaban	   formulados	  desde	  una	   inocua	  benevolencia	   democrática.	   Este	   ejercicio	   de	   aceptación,	   que	   hoy	   llamaríamos	  políticamente	   correcto,	   es	   otro	   de	   los	   rasgos	   destacables	   en	   la	   recepción	   de	   las	  primeras	  presentaciones	  de	  Fluxus	  en	  Alemania	  y	  se	  vincula	  claramente	  a	  la	  resaca	  de	  culpa	  que	  aún	  arrastraban	   los	  alemanes	  occidentales	  a	  comienzos	  de	   los	  años	  sesenta.	  Ya	  la	  actividad	  pre-­‐Fluxus	  del	  Atelier	  Bauermeister	  de	  Colonia	  había	  sido	  recibida	   con	   esta	   actitud,	   como	   refleja	   un	   artículo	   cuyo	   autor	   reconocía	   haber	  figurado	   “entre	   los	   descorteses	   que	   no	   consiguieron	   guardarse	   del	   todo	   para	   sí	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mismos”	  su	  “desagrado”	  ante	  la	  lectura	  del	  libro	  experimental	  de	  Hans	  G	  Helms.	  A	  pesar	  de	  ello:	  
“Por	  supuesto,	  logré	  recobrarme	  y	  recordar	  mi	  obligación	  autoimpuesta	  de	  defender	  ejercicios	  artísticos	  amanerados-­‐manieristas.	  –	  No	  me	  resulta	  difícil	  hacerlo.	  Antes	  que	  nada,	  hay	  que	  cerrarle	  la	  bocaza	  de	  una	  vez	  por	  todas	  a	  esa	  gente	  que	  despotrica	  sin	  ton	  ni	  son	  y	  que,	  aunque	  no	  tengan	  ni	  la	  más	  mínima	  idea	  de	  las	  reglas	  del	  juego,	  usan	  la	  palabra	  «degenerado».”260	  Esta	   referencia	   sugiere	   que	   el	   tristemente	   célebre	   vocabulario	   empleado	   por	   los	  nazis	   para	   referirse	   al	   arte	   de	   vanguardia	   todavía	   no	   había	   caído	   del	   todo	   en	  desuso	   en	   1960,	   lo	   que	   hacía	   necesario	   que	   los	   redactores	   de	   prensa	   dieran	  públicas	  muestras	   de	   tolerancia.	   A	   esto	   hay	   que	   añadir	   el	   hecho,	   observado	   con	  anterioridad	  al	  comentar	  la	  apertura	  metal	  del	  anfitrión	  de	  la	  velada	  de	  la	  Galerie	  Parnass,	   que	   la	   tolerancia	   se	   esgrimía	   entonces,	   en	   plena	   Guerra	   Fría,	   también	  como	  distintivo	  que	  probaba	  la	  superioridad	  moral	  del	  bloque	  capitalista	  frente	  al	  comunista.261	  El	   esfuerzo,	   negado	   pero	   evidente,	   que	   el	   ejercicio	   de	   	   la	   tolerancia	   le	   había	  supuesto	   al	   crítico	   del	   Atelier	   Bauermeister,	   latía	   disimulado	   en	   el	   artículo	   del	  
Westdeutsche	   Rundschau	   sobre	   la	   PEQUEÑA	   FIESTA	   DE	   VERANO,	   donde	   el	   rechazo	   se	  transformaba,	  como	  en	  la	  aportación	  de	  Seringhaus,	  en	  ninguneo:	  para	  este	  autor,	  la	   velada	   había	   sido	   “efectivamente	   ¡una	   «pequeña	   fiesta	   de	   verano»!”	   o,	  menos	  aún,	  una	  “fiestecilla”	  en	  los	  epígonos	  de	  Dada,	  una	  suma	  “no	  programática”	  de:	  
“gracias	   dadaístas,	   principalmente	   del	   tipo	   de	   los	   retruécanos,	   un	   despreocupado	  corro	   de	   la	   patata	   en	   el	   jardín	   de	   infancia	   del	   Dadaísmo	   –	   nacido	   oficialmente	   en	  Zurich	  en	  1916	  –.	  […]	  Quien	   ya	   conociera	   [retruécanos]	   semejantes	   o	   idénticos	   a	   los	   celebrados	   en	   el	  «Parnaso»,	  tuvo	  simplemente	  mala	  suerte.	  Los	  demás	  disfrutaron	  de	  una	  diversión	  inofensiva	  y	  amena.”	  (B1)	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  260	  El	  autor	  se	  refería	  a	  la	  presentación	  de	  Fa:m'	  Ahniesgwow	  de	  Hans	  G	  Helms	  del	  día	  27	  de	  octubre	  de	   1960.	   SCHNEIDERS,	   Heinz-­‐Ludwig:	   “«Jede	   Jeck	   is	   anders»”,	   en	   Aachener	   Prisma.	   Studenten	  
Zeitschrift	  an	  der	  Rhenisch-­Westfälischen	  Technischen	  Hochcschule	  Aachen	  (Aachen),	  año	  9,	  fascículo	  1,	  (noviembre-­‐diciembre	  de	  1960),	  pp.	  28-­‐29	  (p.	  29).	  Cf.	  también:	  DÖRSTEL	  (1993a),	  op.	  cit.,	  pp.	  53-­‐54.	  261	  Véase:	  supra,	  apartado	  B.1.2,	  pp.	  110-­‐111.	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Frente	   a	   este,	   el	   otro	   crítico	   anónimo,	   redactor	   del	   General-­Anzeiger,	   emitía	   un	  juicio	   tímidamente	   favorable	   sobre	   el	   concierto:	   “de	   modo	   que	   sí”,	   concluía	   su	  artículo,	   “fue	   una	   fiesta	   bonita,	   interesante,	   desconcertante,	   memorable”(B2).	  Significativamente,	   este	   fue	   el	   único	   de	   los	   tres	   recensores	   en	   no	  mencionar	   en	  ningún	   momento	   a	   Dada	   como	   criterio	   de	   valor.	   En	   lugar	   de	   dar	   lecciones	   de	  historia,	   tradujo	   la	  obligada	   tolerancia	   en	  una	  humildad	  algo	  naïf	  no	   carente,	   sin	  embargo,	   de	   ironía:	   para	   él,	   Jährling	   había	   ofrecido	   la	   oportunidad	   de	   trabar	  conocimiento,	   en	   general	   (a	   través	   del	   concierto	   y	   la	   exposición)	   con	   “el	   arte	  moderno”	   y,	   en	   particular	   (mediante	   el	   concierto)	   con	   “lo	   más	   nuevo	   de	   allí	  enfrente”,	  es	  decir,	  “con	  «Neo-­‐Dada»	  de	  Nueva	  York.”	  	  Obviamente,	  al	  hablar	  de	  “«Neo-­‐Dada»	  de	  Nueva	  York”	  el	  crítico	  estaba	  haciendo	  referencia	  directa	  a	  la	  conferencia	  de	  Maciunas,	  un	  hecho	  reseñable	  dado	  que	  fue	  el	  único	  periodista	  en	  hacerlo.	  Llegaba	  incluso	  a	  tomarse	  la	  molestia	  de	  ofrecer	  un	  resumen	  libre	  de	  las	  palabras	  del	  promotor	  de	  Fluxus:	  	  
“Neo-­‐Dada	   es	   anti-­‐arte.	   Se	   opone	   a	   toda	   trascendencia,	   a	   toda	   composición	   y	   toda	  profesionalidad.	   Anti-­‐arte	   es	   vida,	   naturaleza.	   Es	   el	   canto	   de	   los	   pájaros,	   el	  repiqueteo	  de	  la	  lluvia,	  los	  ruidos	  que	  se	  hacen	  al	  comer.”	  (B2)	  Desde	   su	   humildad	   burlona,	   se	   permitía	   además	   mostrar	   abiertamente	   la	  
perplejidad	   que	   le	   habían	   producido	   las	   performances.	   Lo	   hacía	   de	   forma	  inconsciente	   cuando	   revelaba	   algo	   que	   sin	   duda	   era	   chocante	   para	   el	   público	   de	  Wuppertal	  en	  aquella	  época:	  “los	  dos	  profetas	  de	  color	  de	  esta	  tendencia,	  que	  es	  lo	  último,	   se	   llaman	   George	   Maciunas	   y	   Benjamin	   Patterson”	   (énfasis	   añadido),	  escribía,	   confundiendo	   al	   lituano	   con	   el	   barítono	   William	   Pearson.262	   De	   forma	  consciente,	  en	  cambio,	  plasmaba	  su	  turbación	  mediante	  un	  recurso	  que	  le	  servía	  a	  su	  vez	  para	  dar	  título	  al	  artículo	  (en	  español:	  “Bajo	  los	  viejos	  árboles	  del	  jardín”).	  Consistía	   en	   contraponer	   la	   conmoción	   del	   anti-­‐arte	   con	   la	   serenidad	   que	   se	  respiraba	   en	   el	   jardín	   de	   la	   villa	   de	   Rolf	   Jährling.	   Los	   “silbidos	   y	   golpes	   de	   arco	  disonantes,	  [los]	  soplidos	  a	  través	  de	  embudos	  de	  cartulina,	  [las]	  sumas	  en	  celofán,	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  262	  En	  su	  conferencia	   introductoria	  al	   siguiente	  concierto	  proto-­‐Fluxus,	  el	  ex-­‐galerista	   Jean-­‐Pierre	  Wilhelm	  llamaría	  la	  atención	  sobre	  el	  hecho	  de	  que	  la	  prensa	  de	  la	  época	  hiciera	  siempre	  referencia	  al	   color	   de	   piel	   de	   los	   intérpretes	   cuando	   estos	   fueran	  negros	   o	  mulatos.	   Lo	   haría	   citando	   a	   una	  crítica	  negativa	  sobre	  Momente	  de	  Karlheinz	  Stockhausen,	  en	  la	  intercalaba	  un	  comentario	  propio	  e	  irónico:	  “«Palmas,	  gorjeos,	  risitas,	  zumbidos.	  Martina	  Arroyo,	  la	  cantante	  de	  color»	  (¡encima	  eso!)…”	  (A3,	  p.	  26,	  énfasis	  en	  el	  original).	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[los]	  chirridos	  y	   [los]	  aullidos…”,	  en	  suma,	   la	  acústica	  enrarecida	  de	  «Neo-­‐Dada»,	  resultaba	   tanto	  más	   inquietante	   si	   se	   comparaba	   con	   el	   plácido	  murmullo	   de	   la	  fuente	  del	  jardín:	  
“Las	   luces	   de	   colores	   que	   se	   proyectaban	   sobre	   figuras	   de	   bronce	   en	   el	   jardín	  nocturno,	  bajo	  los	  viejos	  árboles,	  creaban	  un	  ambiente	  bello,	  mágico	  y	  atemporal.	  El	  arte	  y	  el	  mundo	  parecían	  estar	  en	  armonía.	  Dentro,	  en	  la	  amplia	  casa,	  se	  propagaba	  el	  anti-­‐arte.	  Bajo	  los	  ornamentos	  modernistas	  de	  las	  barandillas	  de	  la	  escalera,	  todo	  amenazaba	  con	  salirse	  de	  control.”	  (B2)	  Volviendo	  al	  redactor	  del	  Westdeutsche	  Rundschau,	  es	  interesante	  comprobar	  que,	  aunque	   no	   lo	   manifestara	   explícitamente,	   fue	   presa	   de	   un	   similar	   desconcierto,	  igualmente	   potenciado	   por	   el	   contraste	   entre	   la	   FIESTA	   y	   la	   nobleza	   del	   entorno	  arquitectónico	   en	   que	   se	   ofrecía.	   La	   desorientación	   es	   precisamente	   el	   rasgo	  principal	  de	  su	  texto,	  que	  parece	  vagar	  de	  forma	  algo	  peregrina	  de	  una	  idea	  a	  otra,	  del	  mismo	  modo	  en	  que	  él	  había	  deambulado	  por	  la	  villa	  durante	  la	  inauguración,	  sin	  saber	  muy	  bien	  qué	  hacer	  y	  dando	  clara	  muestra	  del	  poco	  éxito	  obtenido	  por	  los	   artistas	   a	   la	   hora	   de	   captar	   y	   mantener	   su	   atención.	   Tanto	   es	   así,	   que	   la	  descripción	  de	  una	  única	  pieza	  del	  concierto	  (sobre	  la	  que	  volveré	  más	  adelante),	  adquiere	  en	  su	  artículo	  casi	  la	  misma	  relevancia	  que	  los	  detalles	  acerca	  del	  jardín	  (del	  que,	  como	  el	  otro	  autor,	  subraya	  la	  iluminación	  con	  bombillas,	   la	  disposición	  de	  esculturas	  de	  la	  nueva	  exposición	  y	  el	  “imperturbable	  […]	  canto	  nocturno”	  de	  la	  fuente),	  y	  de	  la	  villa	  propiamente	  dicha	  (de	  la	  que	  destaca	  las	  grandes	  dimensiones,	  las	  dos	  escaleras	  y	  las	  numerosas	  entradas)	  (B1).	  	  A	  esta	  deriva	  se	  suman	  dos	  referencias	  anecdóticas	  que	  contribuyen	  a	  transmitir	  el	  estado	  de	  estupefacción	  del	  crítico	  y	  su	  sensación	  de	  que	  el	  concierto	  había	  roto	  las	  reglas	   de	   convivencia	   social	   comúnmente	   aceptadas.	   Una	   de	   estas	   anécdotas	  consiste	   en	   el	   episodio	   (referido	   ya	   con	   anterioridad	   en	   estas	   páginas),263	   del	  otorrinolaringólogo	  herido	  por	  una	  de	   las	   tarrinas	  de	  chocolate	   lanzadas	  por	   Jed	  Curtis	   durante	   la	   última	   performance	   de	   la	   noche.	   El	   relato	   de	   estos	   hechos	   se	  cerraba	  con	  un	   irónico	  comentario:	   “vida	  Dada	  dulce	   como	  el	   chocolate”.	  La	  otra	  anécdota	  alude	  al	  estilo	  y	  el	  comportamiento	  de	  una	  de	  las	  asistentes	  al	  evento:	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  263	  Véase:	  supra,	  cap.	  B.2.5,	  p.	  180.	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“Al	   final,	   junto	   a	   representantes	   del	   arte,	   la	   ciencia	   y	   la	   economía,	   el	   mundo	   y	   el	  submundo,	   había	   incluso	   una	   chica,	   grandota	   como	   una	   fuente,	   con	   una	   pamela.	  Vagó	  por	  el	  parque	  y	   las	  habitaciones	  tal	  y	  como	  creía	  estar	  obligada	  a	  vagar,	  muy	  Dada,	  muy	  según	  la	  divisa	  «Lo	  normal	  está	  loco,	  lo	  loco	  es	  lo	  normal».”	  (B1)	  En	   este	   pasaje	   puede	   apreciarse	   claramente	   cómo,	   para	   el	   autor,	   Dada	   se	   había	  convertido	  en	  una	  consigna	  de	  comportamiento	  estudiado	  y	  esnob.	  Llegados	  a	  este	  punto,	   resulta	  muy	   revelador	   traer	  de	  nuevo	  a	   colación	   las	  palabras	  de	  Siegfried	  Bonk	  sobre	  pre-­‐Fluxus	  en	  Colonia,	  y	  compararlas	  con	  el	  juicio	  de	  este	  redactor	  del	  
Westdeutsche	  Rundschau.	  Porque,	  a	  diferencia	  de	  él,	  Bonk	  trazaba	  una	  clara	   línea	  de	   separación	   entre	   la	   actitud	  del	   público	   y	   la	   de	   los	   artistas.	   Su	   artículo	  daba	   a	  entender	  que,	  efectivamente,	  un	  cierto	  esnobismo	  estaba	  en	  juego,	  pero	  no	  del	  lado	  de	  los	  intérpretes,	  sino	  solo	  del	  de	  la	  audiencia;	  esa	  audiencia	  que	  no	  le	  temía	  ya	  a	  la	  bomba	  atómica	  y	  que	  hacía	  uso	  y	  abuso	  de	  los	  pertrechos	  disponibles	  en	  el	  cajón	  de	   la	   historia	   del	   arte	   para	   poder	   archivar,	   antes	   de	   entenderlas,	   las	   nuevas	  propuestas	   artísticas.	   Desde	   esta	   perspectiva,	   el	   esnobismo	   sería	   en	   definitiva	  consecuencia	  de	  la	  institucionalización	  de	  las	  vanguardias	  históricas.	  Y,	  si	  a	  algo	  se	  oponían	   los	   –	   para	   Bonk	   –	   mal-­‐llamados	   «neo-­‐dadaístas»	   de	   Colonia,	   era	  precisamente	  a	  ella:	  
“En	   un	   inhóspito	   local	   comercial	   en	   Buttermakt,	   el	   joven	   pintor	   Haro	   Lauhus	   ha	  iniciado	   un	   proyecto	   que	   provoca	   a	   muchos	   que	   quisieran	   disfrutar	  confortablemente	  de	  los	  frutos	  de	  la	  revolución	  artística	  moderna	  en	  el	  marco	  de	  la	  refinada	  y	  convencional	  industria	  del	  arte”,	  comenzaba	  Bonk,	  y	  concluía	  que:	  “Por	  el	  momento,	  sin	  duda	  se	  puede	  tomar	  nota	  de	  que	  aquí	  hay	  una	  protesta	  contra	  la	   convencionalización	   de	   la	   moderna	   industria	   del	   arte.	   Una	   brisa	   fresca	   sopla	  desde	  Buttermakt	  a	  la	  ciudad.”	  (ANEXO	  B0g,	  p.	  53)	  	  ¿Qué	  era	  lo	  que	  había	  cambiado	  desde	  aquel	  concierto	  en	  Colonia	  para	  que	  el	  juicio	  sobre	  el	  posicionamiento	  de	  estos	  artistas	  respecto	  al	  pasado	  reciente	  se	  invirtiera,	  de	   tal	   manera	   que	   ellos	   mismos,	   y	   no	   solo	   su	   audiencia,	   fueran	   considerados	  esnobs?	  Obviamente,	  no	  era	  sólo	  el	   crítico.	  Al	   fin	  y	  al	   cabo,	  en	  Wuppertal	  habían	  sido	   los	   propios	   artistas	   (concretamente	   Maciunas)	   quienes	   habían	   decidido	  presentarse	  bajo	  el	  sospechoso	  apelativo	  de	  «Neo-­‐Dada»	  y,	  lejos	  de	  hacerlo	  en	  un	  “inhóspito	  local”	  como	  la	  galería	  de	  Lauhus,	  lo	  habían	  hecho	  en	  la	  Galerie	  Parnass	  
	   203	  
que,	   aunque	   no	   rindiera	   beneficios	   económicos,	   se	   ubicaba	   en	   una	   lujosa	  arquitectura	  y	  constituía	  uno	  de	   los	  principales	  centros	  de	   la	   “industria	  del	  arte”	  moderno	   en	   la	   región.	   En	   este	   contexto,	   era	   más	   difícil	   reconocer	   en	   las	  performances	  una	  crítica	  institucional	  y,	  menos	  aún,	  política,	  como	  la	  de	  Dada.	  Así,	  el	   crítico	   del	  Westdeutsche	   Rundschau	   consideraba	   (igual	   que	   Carlheinz	   Caspari)	  que	   APRÈS	   JOHN	   CAGE	   se	   había	   quedado	   en	   el	   intento	   de	   transgredir	   el	   orden	  establecido.	  Haciendo	  un	  juego	  de	  palabras	  en	  alemán,	  comentaba	  que:	  
“[Al	  «Parnaso»]	  se	  va	  sobre	  todo	  cuando	  pasa	  algo	  interesante	  [wenn	  was	  los	  ist].	  El	  sábado,	   por	   ejemplo,	   había	   un	   tornillito	   dadaísta	   suelto	   [war	   ein	   dadaistisches	  
Schräubchen	   los],	   un	   tornillito	   un	   poco	   largo	   que,	   de	   todos	   modos,	   no	   estaba	   tan	  suelto	  como	  para	  estar	  suelto	  del	  todo.”	  (B1)	  Más	  adelante,	  sobre	  las	  Variaciones	  para	  contrabajo	  de	  Patterson,	  añadía:	  
“Pero	   incluso	   un	   contrabajo	   como	   el	   del	   sábado	   por	   la	   tarde,	   que	   daba	   risa,	   es	  demasiado	  caro	  como	  para	  culminar	  su	  maltrato	  con	  el	  gran	  final	  de	  la	  demolición.	  Vean	  ustedes:	  hubo	  muchas	  variaciones,	  fue	  un	  largo	  tornillito	  –	  pero	  el	  tornillito	  no	  llegó	  a	  soltarse	  del	  todo,	  solo	  se	  tambaleó	  considerablemente.”	  (B1)	  Este	   comentario	   explica	   por	   qué	   para	   el	   autor	   la	   velada	   había	   sido	   una	   versión	  infantil	  del	  Dadaísmo,	  la	  travesura	  de	  unos	  niños	  jugando	  a	  ser	  rebeldes.	  Interesa	  además	   por	   otras	   dos	   cuestiones.	   La	   primera	   es	   que	   encierra	   un	   impulso	  
agresivo;	   la	   segunda	   es	   que	   entra	   en	   contradicción	   con	   el	   veredicto	   final	   del	  artículo.	  Respecto	  a	  la	  primera	  hay	  que	  decir	  que	  anticipa	  las	  reacciones	  a	  menudo	  furiosas	  de	  la	  audiencia	  de	  Fluxus.	  Aunque	  el	  crítico	  no	  le	  reconociera	  un	  potencial	  revolucionario,	   lo	  cierto	  es	  que	  él	  se	  había	  sentido	  violentado	  por	   la	   irreverencia	  de	   Patterson	   contra	   la	   tradición	   musical	   y	   sus	   símbolos,	   hasta	   el	   punto	   de	   que	  interrumpía	   la	   descripción	   de	   su	   performance	   para	   imaginarse	   a	   sí	   mismo	  llevándola	  al	  clímax	  destructivo	  que	  el	  intérprete	  no	  llegaba	  a	  alcanzar:	  
“–	   sí:	   llegados	   a	   este	   punto	   uno	   debería	   adelantarse	   desde	   el	   público,	   empujar	   [a	  Patterson]	  a	  un	  lado,	  decir	  «déjame	  a	  mí»	  y	  tocar	  el	  contrabajo	  hasta	  romperlo,	  con	  una	  sierra,	  por	  ejemplo.”	  (B1)	  Irritado	  por	   la	  tensión	  de	   las	  Variaciones,	  no	  supo	  por	  tanto	  apreciar	  sus	  matices	  irónicos	   y	   apostó,	   al	  menos	   verbalmente,	   por	   consumar	   la	   violencia	   implícita	   en	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ellas.	   Es	   interesante	   observar	   que,	   en	   esto,	   su	   postura	   era	   equivalente	   a	   la	   del	  propio	  George	  Maciunas,	  quien	  ya	  en	  enero	  de	  1962	  había	  escrito	  un	  Solo	  for	  Violin	  
(for	   Sylvano	  Bussotti)(“Solo	  para	  violín	   [para	  Sylvano	  Bussoti]”)	   donde	  explicitaba	  sin	  miramientos	  lo	  que	  Patterson	  solamente	  insinuaba:	  “sierra	  el	  violín	  o	  parte	  del	  mismo”,	   “taladra	   el	   violín”,	   “golpea	   el	   violín	   con	  un	  martillo”,	   “muerde	   el	   violín”,	  “pisa	  el	  violín	  y	  machácalo”,	  “lanza	  el	  violín	  o	  partes	  del	  mismo	  a	  la	  audiencia”,	  eran	  algunas	   de	   sus	   instrucciones.264	   Por	   lo	   demás,	   el	   crítico	   había	   comprendido	   a	   la	  perfección	   lo	   que	   se	   escondía	   detrás	   de	   esta	   destructividad	   física:	   el	   deseo	   de	  acabar	  con	  el	  aura	  espiritual	  y	  virtuosista	  de	  los	  instrumentos,	  desacralizando	  con	  ello	   la	   tradición	  musical	  de	   la	  cultura	  occidental.	  Haciéndose	  eco	   indirecto	  de	   las	  palabras	  de	  la	  conferencia	  de	  Maciunas,	  y	  burlándose	  de	  ellas,	  concluía:	  
“[La	  destrucción	  del	  contrabajo]	  pretendía	  ser	  una	  demostración	  de	  cómo	  se	  pueden	  extraer	   tonos	   de	   una	   cuerda	   rota,	   qué	   se	   puede	   entonar	   con	   la	   madera	  (astillamientos,	  crujidos,	  raspados,	  sacarse	  cerumen	  de	  las	  orejas,	  hurgarse	  entre	  los	  dientes,	   masticar	   astillas,	   etc.	   Mejor	   aún	   serían:	   Variaciones	   para	   un	   mueble	   por	  módulos,	  por	  lo	  demás	  como	  más	  arriba).”	  (B1)	  La	   intención	   de	   los	   artistas	   de	   hacer	   descender	   de	   rango	   a	   los	   instrumentos	  musicales	   hasta	   convertirlos	   en	   objetos	   cotidianos	   vulgares	   había	   sido	  comprendida.	  Pero,	   ciertamente,	  no	  había	   sido	  apreciada.	  Y	   con	  ello	   se	   llega	  a	   la	  segunda	   cuestión	   planteada	   por	   los	   impulsos	   destructivos	   del	   crítico,	   la	   de	   la	  contradicción	  inherente	  a	  sus	  juicios.	  Como	  se	  ha	  visto,	  por	  un	  lado	  descalificaba	  a	  los	  artistas	  por	  no	  haber	  sido	  auténticamente	  radicales:	  si	  se	  hubieran	  atrevido	  a	  soltar	   el	   “tornillito”	   del	   todo,	   si	   hubieran	   sido	   de	   verdad	   violentos,	   entonces	   al	  menos	  hubieran	  estado	  a	  la	  altura	  del	  Dada	  histórico.	  El	  autor	  da	  a	  entender	  que	  en	  ese	  caso	  hubieran	  contado	  con	  su	  respeto	  de	  ciudadano	  tolerante.	  Sin	  embargo,	  al	  final	   del	   texto	   esgrime	   otro	   motivo	   de	   descalificación	   diferente,	   a	   saber,	   la	  
impermanencia	   inherente	  al	   arte	  de	   la	  performance.	   Introduce	  esta	   cuestión	  en	  referencia	   a	  dos	   “gigantescos”	  y	   “mayestáticos”	  móviles	  de	  Alexander	  Calder	   con	  los	  que	  se	  había	  topado	  en	  su	  huída	  de	  la	  sala	  del	  concierto:	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  264	  Sendas	  copias	  de	   la	  partitura	  en	   Jean	  Brown	  Papers	  (Series	   I,	  Box	  31,	  Folder	  45)	  y	  Sammlung	  Buchkunst	  Kunstbibliothek	  (NB	  Sohm	  1999.2/194).	  Sobre	   la	  radicalización	  y	  vulgarización	  de	   las	  partituras	  de	  Maciunas	  con	  respecto	  a	  las	  de	  sus	  colegas,	  véase:	  supra,	  apartado	  B.2.4.a.	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“Pero	  esto	  no	  es	  ya	  el	  jardín	  de	  infancia	  Dada,	  esto	  ya	  es	  arte	  Dada,	  una	  monumental	  broma	  seria.	  Siempre	  puede	  uno	  volver	  a	  ver	  [los	  móviles]	  y	  disfrutarlos,	  así	  como	  antaño	   se	   podía	   volver	   a	   disfrutar	   del	   bendito	   Grock,	   así	   como	   siempre	   se	   puede	  volver	  a	  leer	  el	  Tristram	  Shandy	  y	  reír	  con	  él,	  así	  como	  el	  Ulises	  despierta	  siempre	  un	  entusiasmo	  por	  lo	  nuevo	  con	  sus	  jirones	  de	  palabras	  y	  frases,	  ídem	  con	  los	  cuadros	  de	  Paul	  Klee.	  ¿Quien	  puede	  esperar	  esto	  de	  los	  retruécanos?”	  (B1)	  En	  última	  instancia,	  lo	  que	  el	  redactor	  del	  Westdeutsche	  Rundschau	  echaba	  en	  falta	  era	  el	  arte	  como	  refugio	  al	  que	  siempre	  se	  puede	  volver	  para	  descansar	  del	  mundo,	  de	   la	   realidad	   del	   día	   a	   día.	   Y	   esta	   añoranza	   demuestra	   que	   su	   argumento	   del	  “tornillito”	   que	   no	   terminaba	   de	   soltarse	   era	   impostado,	   porque	   la	   destrucción	  total	  que	  supuestamente	  hubiera	  merecido	  su	  respeto	  no	  hubiera	  hecho	  a	  la	  velada	  menos	   efímera.	   En	   cualquier	   caso,	   su	   observación	   era	   muy	   acertada,	   porque	  precisamente	  eso	  (un	  cobijo	  o	  un	  oasis)	  era	  lo	  que	  estos	  artistas,	  que	  soñaban	  con	  elevar	   la	   calidad	   estética	   de	   la	   experiencia	   cotidiana	  más	   allá	   del	   arte,	   no	   tenían	  intención	  de	  ofrecerle	  ni	  a	  él	  ni	  a	  nadie.	  La	  disolución	  de	  los	  límites	  entre	  la	  vida	  y	  el	  arte,	  el	  intento	  de	  llevar	  lo	  artístico	  al	  terreno	  de	  lo	  cotidiano	  para	  así	  devolverle	  a	   lo	   cotidiano	   toda	   su	   intensidad	   perdida,	   tampoco	   se	   le	   escapó	   al	   otro	   crítico	  anónimo	  de	   la	  velada,	  el	   redactor	  del	  General-­Anzeiger	  quien,	  con	   ironía	  en	   lugar	  de	  nostalgia,	  comentaba	  que	  “[e]n	  una	  ocasión,	  incluso	  sonó	  un	  teléfono.	  ¿Fue	  una	  llamada	  para	  Rolf	  Jährling	  –	  o	  una	  manifestación	  de	  Neo-­‐Dada?”	  (B2).	  	  Para	  terminar,	  cabe	  destacar	  que	  ambos	  autores	  le	  prestaron	  atención	  no	  solo	  a	  las	  interpretaciones	   de	   los	   actores,	   sino	   también	   a	   las	   reacciones	   de	   la	   audiencia,	  algo	  que	  de	  aquí	  en	  adelante	  sería	  habitual	  en	   la	  prensa	  sobre	  Fluxus.	  En	  el	  caso	  del	  crítico	  del	  General-­Anzeiger	  este	  recurso	  era	  meramente	  informativo,	  pero	  en	  el	  del	  Westdeutsche	  Rundschau	  servía	   también	  para	  expresar	  el	  disgusto	  del	  propio	  autor,	  que	  recreaba	  una	  conversación	  entre	  dos	  asistentes:	  
“Madre	  mía	  ¿a	  quién	  no	  le	  gusta	  jugar	  a	  los	  trenecitos	  (masculino)	  o	  a	  las	  tiendas	  de	  muñecas	  (femenino)?	  –Si,	  ¡¡¡pero	  tener	  que	  ver	  a	  profesionales	  haciéndolo!!!	  –	  […]	  –	  Nooo,	  ¡no	  se	  puede	  invitar	  a	  un	  programa	  así!”	  (B1)	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La	  indignación,	  no	  obstante,	  no	  fue	  la	  única	  respuesta	  de	  la	  concurrencia	  que,	  como	  destacaban	  ambos	  críticos,	  en	  algunos	  momentos	   tuvo	  dificultades	  para	  reprimir	  “risas	  sarcásticas”	  (B2),	  y	  llegó	  incluso	  a	  “rabiar	  de	  la	  risa”	  (B1).	  	  Recapitulando,	   se	  puede	  concluir	  que	   las	  prácticas	  performativas	  de	   lo	  que	  daría	  en	   llamarse	   Fluxus	   carecían	   totalmente	   de	   un	   marco	   de	   referencia	   crítico.	   El	  intento	   maciunesco	   de	   proporcionarlo	   a	   través	   de	   su	   conferencia	   introductoria	  había	   fracasado	  doblemente:	   si,	   por	   un	   lado,	   su	   argumento	   principal	   en	   torno	   al	  concepto	   de	   «Concretismo»	   había	   sido	   ignorado	   por	   todos	   los	   periodistas	   sin	  excepción,	   por	   otro	   lado	   el	   eslogan	  de	   «Neo-­‐Dada»	   se	  había	   vuelto	   en	   su	   contra.	  Los	   críticos	   se	   habían	   aferrado	   a	   este	   asidero	   historicista,	   reverenciando	   a	  Dada	  desde	   la	   falsa	   sensación	   de	   seguridad	   que	   da	   el	   pasado	   por	   ser	   pasado,	  especialmente	   en	   un	  momento	   como	   aquellos	   primeros	   años	   sesenta,	   en	   que	   la	  memoria	  de	  esa	  vanguardia	  anterior	  a	  la	  Segunda	  Guera	  Mundial	  apenas	  empezaba	  a	  reconstruirse	  y	  su	  nombre	  fluctuaba	  en	  el	  imaginario	  colectivo	  como	  una	  leyenda	  muy	   maleable.	   De	   un	   modo	   semejante	   a	   como	   recuperaba	   a	   Dada	   –	   con	  reconocimiento	   pero	   sin	   comprensión	   o	   interiorización	   verdaderas	   –,	   la	   prensa	  aceptaba	  a	  proto-­‐Fluxus	  con	  tolerancia	  y	  desinterés.	  Acusaba	  a	  los	  artistas	  de	  que	  su	   provocación	   era	   una	   pose,	   pura	   impostura,	   sin	   un	   programa	   o	   un	   objetivo	  reconocibles.	   Sin	   embargo,	   la	   perplejidad	   de	   los	   periodistas,	   su	   mal	   disimulada	  indignación	   y	   su	   falso	   posicionamiento	   a	   favor	   de	   una	   auténtica	   revolución	  artística	   de	   la	   que	   estaban	   totalmente	   a	   salvo	  porque	  había	   tenido	   lugar	   en	  otra	  época,	  demuestra	  que,	  si	  era	  cierto	  que	  los	  artistas	  estaban	  jugando	  a	  ser	  rebeldes	  en	  el	  “jardín	  de	  infancia	  Dada,”	  no	  menos	  simulada	  y	  esnob	  era	  la	  reacción	  de	  los	  críticos	  ante	  aquel	  extraño	  bucle	  de	  repetición	  histórica.	  	  A	  modo	  de	   coda,	   es	   interesante	   preguntarse	   acerca	   de	   los	   posibles	   ecos	   dejados	  por	  la	  PEQUEÑA	  FIESTA	  del	  verano	  de	  1962	  en	  la	  memoria	  de	  sus	  organizadores	  y	  del	  público	  de	  la	  región.	  Para	  Rolf	  Jährling,	  este	  evento	  iba	  a	  ser	  el	  inicio	  de	  una	  nueva	  etapa,	   breve	   pero	   intensa,	   que	   se	   cerraría	   en	   1965,	   cuando	   abandonara	   su	  actividad	  como	  galerista.	  Sería	  la	  fase	  durante	  la	  que	  “la	  variopinta	  vida	  de	  los	  años	  sesenta”	   marcara	   su	   programa:265	   a	   APRÈS	   JOHN	   CAGE	   le	   seguiría	   la	   histórica	  
EXPOSITION	   OF	   MUSIC.	   ELECTRONIC	   TELEVISION	   de	   Nam	   Jun	   Paik	   (marzo	   de	   1963),	   el	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  265	  JÄHRLING	  &	  BAUM	  (1989),	  op.	  cit.,	  p.	  223.	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espectacular	   happening	   9-­NEIN-­DÉCOLLAGEN	   (“9-­NO-­DÉCOLLAGES”)	   de	   Wolf	   Vostel	  (septiembre	   de	   1963)	   y,	   como	   evento	   de	   clausura	   definitiva	   del	   Parnaso,	   el	  happening	   colectivo	   24	   STUNDEN	   (“24	   HORAS”)	   (junio	   de	   1965)	   que	   contó	   con	   la	  participación	  de	  Joseph	  Beuys,	  Tomas	  Schmit,	  Paik	  y	  Vostell	  entre	  otros.	  De	  todos	  estos	   acontecimientos,	   precisamente	   el	   primero,	   el	   concierto	   proto-­‐Fluxus	  APRÈS	  
JOHN	  CAGE,	  iba	  a	  desvanecerse	  de	  la	  memoria	  del	  galerista,266	  así	  como	  de	  la	  de	  los	  habitantes	   de	   la	   región	   de	  Wuppertal,	   quedando	   como	   sepultado	   bajo	   el	   mayor	  impacto	   de	   los	   eventos	   que	   le	   sucedieron.	   Así,	   cuando	   a	   lo	   largo	   de	   los	   años	   la	  prensa	   conmemorara	   la	   actividad	   de	   la	   Galerie	   Parnass	   (con	   motivos	   diversos	  como	   el	   cese	   de	   su	   actividad	   o	   algún	   que	   otro	   cumpleaños	   del	   arquitecto),	  recordaría	  la	  EXPOSITION	  OF	  MUSIC	  y	  los	  happenings	  9-­NEIN-­DÉCOLLAGEN	  y	  24	  STUNDEN	  (a	  menudo	  solo	  este	  último),	  pero	  nunca	  la	  velada	  que	  dio	  el	  pistoletazo	  de	  salida	  a	  toda	  esa	  actividad	  rupturista.267	  	  Es	  posible,	  sin	  embargo,	  que,	  no	  ya	  el	  concierto	  en	  sí,	  sino	  su	  recepción	  crítica,	  se	  infiltrara	  en	  la	  memoria	  colectiva	  por	  otro	  camino.	  Cuando	  Paik	  preparó	  la	  tarjeta	  de	   invitación	  y	  el	   cartel	  de	  anuncio	  de	   su	  EXPOSITION	  OF	  MUSIC,	  recurrió	  al	   eslogan	  “jardín	  de	   infancia	  de	   los	   «ancianos»”	   (entre	  otros	   como	   “fascismo	  de	   la	   «idea»”,	  “instrumentos	  para	  ejercicios	  zen”	  o	  “un	  estudio	  de	  idiotología	  alemana	  etc.”).268	  La	  expresión	  cosechó	  un	  éxito	  mediático	  notable,	  llegando	  a	  servir	  de	  rótulo	  a	  más	  de	  un	  artículo	  sobre	  la	  muestra.	  Uno	  de	  ellos,	  titulado	  “En	  el	  jardín	  de	  infancia	  de	  Neo-­‐Dada”,	  trae	  poderosamente	  a	  la	  memoria	  los	  comentarios	  del	  redactor	  anónimo	  del	  
Westdeutsche	   Rundschau	   sobre	   el	   concierto	   APRÈS	   JOHN	   CAGE.269	   Estas	  reminiscencias	  plantean	  una	  pregunta	  no	  por	  irresoluble	  menos	  sugestiva;	  a	  saber:	  si	   el	   surcoreano	   no	   habría	   tomado	   aquella	   frase	   prestada	   del	   crítico	   de	   la	   FIESTA	  proto-­‐Fluxus.	   La	   hipótesis	   de	   que	   así	   fuera	   no	   parece	   en	   absoluto	   descabellada,	  teniendo	   en	   cuenta	   el	   empleo	   paradójico	   que	   otros	   artistas,	   como	   Vostell	   o	   el	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  266	  Cf.:	  Ibid.,	  pp.	  223-­‐224.	  267	   Cf.:	   “Das	   Porträt	   der	   Woche”,	   op.	   cit.;	   “Der	   Herr	   des	   Parnass	   entschwindet	   nach	   Afrika:	  Aufbruchstimmung	   bei	   Jährling	   in	   der	   Moltkestraße",	   Westdeutsche	   Rundschau	   (Wuppertal-­‐Barmen),	   recorte	   de	   prensa	   sin	   indicación	   de	   fecha	   [ca.	   1965],	   en	   ZADIK	   (A5.XIII.9);	   “Kleine	  Meldungen“,	   Frankfurter	   Allgemeine,	   27	   de	   octubre	   de	   1983;	   HAHNE,	   Heinrich:	   “Rolf	   Jährling.	  Interesse	  and	  Kunst	  und	  Natur“,	  Neues	  Rheinland,	  año	  21,	  nº.	  10	  (octubre	  de	  1978),	  Colonia,	  p.	  33.	  268	  Cf.:	  NEUBURGER	  (ed.)	  (2009),	  	  op.cit.,	  pp.	  138	  y	  143.	  	  269	  SCHÖN,	  Wolf:	   “In	  Neo-­‐Dadas	  Kindergarten:	  Erste	  Begegnung	  mit	  der	  Kunst	  aus	  der	  Mülltonne”,	  
Rheinischer	   Merkur	   (Bonn),	   nº.	   15	   (Pascua	   1963),	   p.	   21.	   Cf.	   también:	   [ay]:	   “Kindergarten	   für	  Erwachsene:	   Des	   Koreaners	   Paik	   Kuriositäten-­‐Schau”,	   General-­Anzeiger	   der	   Stadt	   Wuppertal	  (Wuppertal),	  15	  de	  marzo	  de	  1963,	  p.	  7;	  y	  THWAITES	  (9.4.1963),	  op.	  cit.	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propio	  Maciunas,	   iban	   a	   hacer	   de	   la	   (mala)	   prensa	   recibida	  por	   sus	   conciertos	   y	  festivales	  como	  recurso	  auto-­‐promocional.270	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  270	  Véase:	  infra,	  cap.	  III/2.C,3;	  y	  V.	  
	   209	  
2.	  NEO-­‐DADA	  IN	  DER	  MUSIK,	  DUSSELDORF	  (16.06.1962)	  
A.	  FICHAS	  DEL	  EVENTO	  
1.	  INFORMACIÓN	  GENERAL	  
TÍTULO	  DEL	  EVENTO:	  NEO-­DADA	  IN	  DER	  MUSIK	  (“NEO-­DADA	  EN	  LA	  MÚSICA”)	  
CIUDAD:	  Dusseldorf	  
LUGAR:	  Kammerspiele	  Düsseldorf	  (Teatro	  de	  Cámara	  de	  Dusseldorf)	  
FECHA:	  16	  de	  junio	  de	  1962	  
ANFITRIÓN:	  Hansjörg	  Utzerath	  	  
COORDINADORES	  ARTÍSTICOS:	  George	  Maciunas	  y	  Nam	  June	  Paik.	  
INTÉRPRETES:	  Heine	   von	  Alemann,	   (Arthus)	   Carlheinz	   Caspari,	   Jed	   Curtis,	   Jürgen	   Flimm,	  
George	  Maciunas,	  Nam	  June	  Paik,	  Benjamin	  Patterson,	  Heiner	  Reddemann,	  Tomas	  Schmit,	  





OBRA	  (Autor:	  ‘Título	  consignado	  en	  el	  programa’	  
Título	  original	  completo	  [fecha]) 
INTÉRPRETES 
1.	   Nam	  June	  Paik:	  One	  for	  Violin	  Solo	  (1962)	  	   Nam	  June	  Paik	  2.	   George	  Brecht:	  ‘Wort	  Event’	  
Word	  Event	  (1961)	   [Probablemente	  Nam	  June	  Paik]	  3.	   Nam	   June	   Paik:	   Sonata	   quasi	   una	   fantasia	  (1962)	  	   Nam	  June	  Paik	  4.	   Nam	   June	   Paik:	   ‘read	  music	   “Do	   it	   yourself“	   –	  Antworten	  an	  La	  Monte	  Young	  –	  ’	  
Do	   it	   yourself	   (Antworten	   an	   La	  Monte	   Young)	  (1961-­‐1962)	  	  
Carlheinz	  Caspari	  
5.	   ‘Composition	  Anonyme:	  	  Parallele	   Aufführungen’	   von:	   (“Composición	  anónima:	  Interpretaciones	  paralelas”	  de):	   	  5.1	   Sylvano	  Bussotti:	  ‘Paik	  Piece	  62’	  
Piece	  for	  Nam	  June	  Paik	  
	  5.2	   Jed	  Curtis:	  Saint	  Anthony’s	  Blues’	  	   Jed	  Curtis	  5.3	   Dick	  Higgins:	  ‘Danger	  Music’	  
Danger	  Music	  No.	  2	  (1961)	  	   Jürgen	  Flimm	  (?)	  y	  Tomas	  Schmit	  (?)	  5.4	   Dick	  Higgins:	  ‘Structure’	  
Structure	  1961	  (1961)	   [Intérprete	  desconocido	  –	  Jürgen	  Flimm	  según	  el	  programa]	  5.5	   Toshi	  Ichiyanagi:	  Violin	  Piece	   	  5.6	   Jackson	  Mac	  Low:	  ‘Poem’	   [Intérpretes	  desconocidos]	  	  5.7	   George	  Maciunas:	  ‘Piano	  piece	  for	  no.	  8’	  
Piano	  Composition	  no.	  11	  for	  Nam	  June	  Paik	  (1962)	   George	  Maciunas,	  Heine	  von	  Alemann	  5.8	   George	  Maciunas:	  ‘Piano	  piece	  for	  no.	  12’	  
Piano	  Composition	  no.	  12	  for	  Nam	  June	  Paik	  (1962)	   George	  Maciunas,	  Heine	  von	  Alemann	  y	  otros.	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5.9	   Nam	  June	  Paik:	  ‘aus	  «Bagatelles	  Américaines»’	  Extractos	  de	  «Bagatelles	  Américaines»	  (1958-­‐62)	   Carlheinz	  Caspari,	  Nam	  June	  Paik,	  Tomas	  Schmit,	  Jürgen	  Flimm	  (?).	  	  5.10	   Benjamin	  Patterson:	  ‘Paper	  Music’	  
Paper	  Piece	  (1960)	   Jürgen	  Flimm	  	  5.11	   Benjamin	  Patterson:	  ‘Disturbance	  from	  “Lemons”’	  Una	  versión	  de	  Septet	  from	  “Lemons”	  (1961)	   Benjamin	  Patterson	  	  5.12	   Dieter	   Schnebel:	   ‘Visible	   Composition	   for	  Conductor’	  
Visible	   music	   II:	   Zeitbilder,	   “Solo	   für	   einen	  
Dirigenten”,	   después	   renombrada	   como	  
Nostalgie,	  “Solo	  für	  einen	  Dirigenten”	  (1962)	  
Heiner	  Reddemann	  
5.13	   Wolf	  Vostell:	  ‘«Kleenex»	  décoll/age’	  	  
Décoll/age	  (1962)	   Wolf	  Vostel	  con	  colaboradores	  espontáneos	  5.14	   La	  Monte	  Young:	  ‘for	  Flyn	  566’	  
Arabic	  Numeral	  (Any	  integer)	  to	  H[enry].	  
F[lynt].	  (1960)	   Nam	  June	  Paik	  y,	  como	  colaborador	  espontáneo,	  Carlheinz	  Caspari.	  5.15	   La	  Monte	  Young:	  ‘Chant	  of	  Dead’	  
Death	  Chant	  (1961)	   [Intérprete	  desconocido	  -­‐	  J.	  G.	  Fritsch	  según	  el	  program]	  	  6.	   Nam	  June	  Paik:	  Smile	  Gently	  –	  or	  Etude	  
Platonique	  No.	  5	  	   Nam	  June	  Paik	  
	  
3.	  RECEPCIÓN	  	  
  
CRÍTICA	  INTERNA	  	  	  
1. 	  KNOPF,	  Friedhelm:	  "[Lieber	  Herr	  Vostell!],"	  8	  de	  julio	  de	  1962	  (ANEXO	  A4,	  pp.	  33-­‐38)	  
  
MEDIOS	  DE	  COMUNICACIÓN	  
1. 
[H.K.P.]:	   “Neo-­‐Dada	   mit	   Rausschmeißer.	   Mitternachtsspuk	   mit	   Kraftakt	   in	   den	  Kammerspielen,”	  Düsseldorfer	   Stadt-­Nachrichten,	  19	  de	   junio	  de	  1962,	   s./p.	   	   (ANEXO	  B4,	  pp.	  66-­‐67)	  
2. SCHAB,	   Günter:	   “Zu	   viel	   Klamauk	   mit	   Neo-­‐Dada.	   Frische	   Eier	   und	   June	   Paik	   nachts	   in	   den	  Kammerspielen,”	  Neue	  Ruhr	  Zeitung,	  [19	  de	  junio	  de	  1962].	  (ANEXO	  B5,	  pp.	  68-­‐69)	  
3. [gpf]:	  	  "Tonband,	  Leiche	  und	  ein	  Stück	  von	  Stücklen.	  Name	  June	  Paik's	  Neo-­‐Dada	  in	  der	  Musik,"	  [sic!]	  Der	  Mittag,	  22	  de	  junio	  de	  1962.	  (ANEXO	  B6,	  pp.	  70-­‐71)	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B.	  RECONSTRUCCIÓN	  Y	  ANÁLISIS	  
	  
1.	  LA	  ORGANIZACIÓN	  DEL	  CONCIERTO;	  O	  DE	  CÓMO	  NAM	  JUNE	  PAIK	  VOLVIÓ	  A	  
INFILTRAR	  A	  GEORGE	  MACIUNAS,	  PERO	  NO	  LOGRÓ	  ESCAPAR	  A	  SU	  FAMA	  
Transcurrían	  los	  últimos	  días	  del	  invierno	  de	  1962,	  cuando	  Nam	  June	  Paik	  tuvo	  un	  encuentro	  con	  su	  amigo,	  el	  crítico	  y	  promotor	  de	  arte	  Jean-­‐Pierre	  Wilhelm.	  Aunque	  hacía	   casi	   dos	   años	   que	  Wilhelm	   había	   cerrado	   su	   Galerie	   22	   en	   Dusseldorf,	   no	  había	   cejado	   en	   su	   empeño	   de	   promocionar	   el	   arte	   más	   avanzado	   de	   la	   escena	  artística	   experimental	   de	   la	   Alemania	   renana.	   Dos	   o	   tres	   días	   antes	   de	   ver	   al	  surcoreano,	   había	   empezado	   a	   preparar	   el	   terreno	   para	   su	   próxima	   gestion:	  máquina	   de	   escribir	   en	   mano,	   redactó	   una	   carta	   para	   el	   director	   de	   los	  Kammerspiele	  (Teatro	  de	  Cámara	  [el	  término	  es	  plural	  en	  alemán])	  de	  Dusseldorf,	  Hansjörg	   Utzerath,	   sugiriéndole,	   entre	   otros,	   el	   nombre	   de	   Paik	   como	   alguien	   a	  tener	  en	  cuenta	  para	  la	  programación	  de	  su	  sala:	  	  
“Querido	  Utz,	  […]	  En	  los	  próximos	  días	  voy	  a	  ver	  al	  coreano	  Nam	  June	  Paik,	  que	  hace	  unos	  meses	  realizó	  en	   la	   radio	  de	  Copenhague,	  Oslo	  y	  Estocolmo,	   con	   succès	  de	   scandale,	   unos	  números	   parecidos	   a	   los	   que	   hiciera	   en	   su	   día	   en	   mi	   galería.	   Le	   voy	   a	   poner	   en	  contacto	   contigo.	   También	   colaboró	   en	   la	   pieza	   de	   Colonia	   de	   Stockhausen	  [Originale].”1	  Sin	  esperar	  a	  recibir	  su	  respuesta,	  apenas	  se	  hubo	  encontrado	  con	  Paik,	  Wilhlem	  volvió	  a	  escribir	  a	  Utzerath	  con	  una	  propuesta	  concreta:	  
“Querido	  Utz,	  entretanto	   ya	   habrás	   recibido	   mi	   primera	   carta	   […].	   Yo	   he	   recibido	   la	   visita	   del	  compositor	   coreano	   Nam	   June	   Paik,	   que	   también	   vive	   en	   Colonia.	   Participó	   en	   la	  pieza	   de	   Stockhausen	   ([Originale,	   en	   el]	   Theater	   am	  Dom	   [de	   Colonia])	   y	   ha	   dado	  conciertos	   (la	   expresión	   no	   es	   correcta;	   llamémoslo	   acción)	   en	   la	   radio	   y	   en	   salas	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	   WILHELM,	   Jean-­‐Pierre	   en	   carta	   mecanografiada	   a	   Hansjörg	   Utzerath	   del	   15	   de	   marzo	   de	   1962,	  Legado	  de	   Jean-­‐Pierre	  Wilhelm,	   publicada	   en	  RENNERT;	  MARTIN	  &	  WILTON	   (eds.)	   (2013),	  op.cit.,	  p.	  176	  (no.	  41).	  Sobre	  “los	  números”	  que	  Paik	  había	  hecho	  “en	  su	  día”	  en	  la	  Galerie	  22,	  véase:	  supra,	  cap.	  II.	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públicas	   de	   Estocolmo,	   Oslo	   y	   Copenhague.	   Gran	   succès	   de	   scandale.	   Tengo	   los	  recortes	  de	  prensa.	  	  Te	  propone	  una	  velada	  que	  podría	  llamarse	  algo	  así	  como	  «Neo-­‐Dada	  en	  la	  música».	  Los	  autores	  son	  dos	  [sic!]	  americanos,	  un	  japonés	  y	  un	  coreano	  (el	  propio	  Paik).	  Este	  movimiento	  cubre	  el	  mundo	  entero:	  	  
Dick	  Higgins:	  Structures	  George	  Brecht:	  Word	  event	  Toshi	  Ichiyanagi:	  Violin	  Piece	  N.	  June	  Paik:	  Étude	  platonique	  Nr.	  2	  La	  Monte	  Young:	  «566»	  	  
El	  propio	  Paik	  podría	  encargarse	  de	  toda	  la	  velada.	  Solo	  hacen	  falta	  un	  piano	  y	  una	  pizarra.	  Los	  demás	  detalles	  tendrías	  que	  discutirlos	  tú	  mismo	  con	  Paik.	  También	  le	  tendrías	  que	  pagar	  algo”2	  Con	  estas	  palabras,	  el	  ex-­‐galerista	  daba	  a	  entender	  que	  la	  propuesta	  se	  realizaba	  a	  iniciativa	   de	   Paik.	   Este	   último,	   sin	   embargo,	   veía	   las	   cosas	   de	   otra	  manera.	   O,	   al	  menos,	  de	  otra	  manera	  las	  recordaría	  años	  más	  tarde	  cuando,	  confundiendo	  en	  un	  par	  de	  meses	  la	  fecha	  de	  los	  acontecimientos,	  los	  expusiera	  como	  sigue:	  	  
“En	  mayo	  de	  1962,	  Don	   Jean-­‐Pierre	  Wilhelm,	   el	  propietario	  de	  una	   famosa	  galería	  que	  organizó	  mi	  primer	  concierto	  en	  1959,	  me	  pidió	  vehementemente	  que	  diera	  un	  concierto	  en	  el	  Teatro	  de	  Cámara	  de	  Dusseldrof.	  En	  aquel	  momento	  yo	  estaba	   tan	  sumergido	   en	   mis	   investigaciones	   sobre	   TV	   que	   intenté	   rechazarlo,	   pero	   él	   me	  persuadió	   diciendo	   que	   podía	   ser	   útil	   porque	   el	   Teatro	   de	   Cámara	   tenía	   buena	  reputación	  social.”3	  	  Según	   Paik,	   por	   lo	   tanto,	   era	  Wilhelm	   quien	   tenía	   el	   empeño	   de	   conseguirle	   un	  concierto	  (o	  como	  quiera	  que	  se	  llamara	  aquello)	  en	  el	  teatro.	  Para	  él,	  sin	  embargo,	  esta	   oferta	   para	   seguir	   ejerciendo	   de	   “enfant	   terrible”	   del	   arte	   de	   acción	   de	   la	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  2	   WILHELM,	   Jean-­‐Pierre	   en	   carta	   mecanografiada	   a	   Hansjörg	   Utzerath	   del	   19	   de	   marzo	   de	   1962,	  Legado	  de	   Jean-­‐Pierre	  Wilhelm,	   publicada	   en	  RENNERT;	  MARTIN	  &	  WILTON	   (eds.)	   (2013),	  op.cit.,	  p.	  176	  (no.	  42).	  3	  PAIK	  (s.f.,	  [1990]),	  op.	  cit.,	  p.	  11.	  En	  otra	  occasion,	  Paik	  diría:	  “En	  realidad	  yo	  había	  dejado	  la	  música	  de	   acción	   en	   1961	   con	   Originale	   de	   Stockhausen.	   Quería	   concéntrame	   en	   el	   object	   making,	   la	  televisión,	   etc.	   Y	   entonces	   él	   [Jean-­‐Pierre	  Wilhlem]	   recibió	   de	   [Hansjörg]	   Utzerath,	   un	   conocido	  director	  de	  teatro…	  Utzerath	  le	  preguntó,	  si	  tenía	  alguna	  idea	  nueva.	  Él	  me	  lo	  dijo	  a	  mi.	  Pero	  yo	  no	  tenía	   repertorio	   etc.	   Él	   me	   instó	   a	   realizar	   un	   One-­Man-­Show.	   Pero	   yo	   no	   tenía	   tiempo	   para	  componer	  un	  One-­Man-­Show.”	  PAIK	  en	  entrevista	  con	  Justin	  Hoffman:	  PAIK	  &	  HOFFMANN	  (1989),	  op.	  
cit.,	  p.	  82.	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región,	   llegaba	  tarde,	  como	  ya	  había	  ocurrido	  antes	  con	  la	  invitación	  del	  galerista	  de	  Wuppertal.4	  Igual	  que	  entonces,	  sin	  embargo,	  el	  surcoreano	  supo	  aprovechar	  la	  oportunidad	  hábilmente,	   encontrando	  un	   compromiso	   con	  el	  que	   todo	  el	  mundo	  saliera	   ganando:	   planeó	   una	   velada	   colectiva,	   gracias	   a	   la	   cual	   él	   lograba	   seguir	  estando	  en	  el	  candelero	  sin	  que	  ello	   le	  quitara	  demasiado	  tiempo	  de	  su	  actividad	  principal,	  es	  decir,	  de	  sus	  todavía	  secretas	  investigaciones	  en	  el	  ámbito	  pionero	  del	  «arte-­‐TV»;	  al	  mismo	  tiempo,	  conseguía	  que	  los	  esfuerzos	  de	  Wilhelm	  no	  cayeran	  en	  saco	  roto	  y,	  además,	  le	  daba	  salida	  a	  los	  planes	  de	  otro	  amigo	  suyo:	  “convertí	  esta	  velada”	   –	   seguía	   rememorando	   –	   “en	   un	   preestreno	   de	   George	   Maciunas	   (el	  fundador	  de	  Fluxus)	  […]	  .	  Ya	  antes	  había	  hecho	  el	  mismo	  truco	  a	  favor	  de	  Maciunas	  en	  otra	  ocasión…”5	  Así	   fue,	  por	   lo	  tanto,	  como	  Maciunas,	  el	   lituano	  recién	  llegado	  de	  Estados	  Unidos	  con	  el	  oculto	  deseo	  de	  hacer	  la	  revolución	  por	  el	  método	  de	  la	  corrosión	   interna,	   se	   encontró	   con	   otra	   oportunidad	   de	   infiltrarse	   en	   una	  respetada	  institución	  cultural	  de	  la	  región.6	  Esta	  vez,	  no	  obstante,	  no	  tendría	  tanto	  peso	  en	   la	  elaboración	  de	   los	  contenidos	  del	  espectáculo,	   cuyo	  gran	  protagonista	  iba	  a	  ser,	  a	  pesar	  suyo,	  el	  propio	  Paik.	  	  El	  programa	  de	  la	  velada	  inicialmente	  propuesto	  al	  director	  del	  teatro	  en	  la	  carta	  de	   Wilhelm	   puede	   verse	   como	   el	   resultado	   de	   la	   colaboración	   entre	   Paik	   y	  Maciunas:	  de	  las	  cinco	  piezas	  previstas,	  todas	  menos	  la	  del	  surcoreano	  eran	  de	  los	  amigos	  estadounidenses/japoneses	  del	   lituano.	  La	   inclusión	  de	  estos	  últimos,	   sin	  embargo,	  no	  debe	  atribuírsele	  solo	  a	  él,	  sino	  también	  al	  propio	  Paik,	  que	  estaba	  en	  contacto	  con	  La	  Monte	  Young	  ya	  desde	  que	  este	  preparara	  la	  recopilación	  de	  su	  An	  
Anthology,7	   y	   con	   Dick	   Higgins,	   con	   quien	   se	   carteaba	   probablemente	   desde	   la	  llegada	   de	   Maciunas	   a	   la	   RFA	   en	   el	   otoño	   de	   1961.8	   Los	   testimonios	   escritos	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  4	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.B.1.	  5	  PAIK	  (s.f.,	  [1990]),	  op.	  cit.,	  p.	  11.	  6	  Sobre	  las	  intenciones	  ocultas	  de	  Maciunas	  veáse:	  supra,	  cap.	  III/1.B	  passim.	  7	  Ya	  en	  septiembre	  de	  1961,	  en	  su	  concierto	  de	  música	  de	  acción	  en	  Estocolmo,	  Copenhague	  y	  Oslo,	  Paik	   	   había	   incluido	  una	  pieza	   de	  Young	   (una	  de	   sus	  Compositions	   1960)	   en	   un	  programa	  por	   lo	  demás	  compuesto	  todo	  por	  obras	  propias	  	  (entre	  ellas	  una	  dedicada	  a	  su	  colega:	  Read	  music	  “do	  it	  
yourself“	   [Antworten	  an	  La	  Monte	  Young]	   [1961-­‐1962]).	  Véase:	  programa	  del	   concierto	  del	  27	  de	  septiembre	  de	  1961	  conservado	  en	  ZADIK	  (A5.VIII).	  8	  De	  la	  correspondencia	  entre	  Higgins	  y	  Paik	  conservada	  en	  el	  Archivo	  Sohm	  (correspondencia	  Dick	  Higgins),	  se	  desprende	  que	  los	  artistas	  habían	  empezado	  a	  cartearse	  hacia	  mediados	  del	  otoño	  de	  1961,	  cuando	  Maciunas	  llegó	  a	  la	  RFA	  (la	  primera	  carta	  fechada	  es	  una	  misiva	  de	  Higgins	  a	  Paik	  del	  3	  de	  noviembre	  de	  1961;	  por	  el	  contenido	  de	  la	  carta	  puede	  deducirse	  que	  le	  habían	  precedido	  al	  menos	   otras	   cuatro,	   una	   de	   cada	   artista).	   Antes	   del	   18	   de	   enero	   de	   1962,	   Higgins	   le	   escribía	   a	  Maciunas	  acerca	  de	  su	  correspondencia	  con	  Paik:	  “acabo	  de	  recibir	  una	  agradable	  carta	  de	  Paik	  y	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demuestran	   por	   lo	   tanto	   que,	   por	   ejemplo,	   la	   obra	   de	   Higgins	   Structure	   1961	  
(“Estructura	  1961,”	  consignada	  de	  forma	  imprecisa	  como	  “Structures”	  en	  la	  carta	  de	  Wilhelm	   a	   Utzerath)	   fue	   programada	   por	   iniciativa	   de	   Paik,	   que	   había	   decidido	  “realizarla	  en	  Europa”	  tras	  recibir	  la	  partitura	  directamente	  de	  su	  autor.9	  	  En	  cualquier	  caso,	  este	  programa	  provisional	  iba	  a	  ser	  modificado	  sustancialmente	  de	   una	   manera	   curiosa	   que	   tendría	   dos	   consecuencias	   aparentemente	  contradictorias:	  aumentaría	  el	  número	  y	  la	  variedad	  de	  los	  artistas	  incluidos	  y,	  al	  mismo	  tiempo,	  le	  daría	  preeminencia	  a	  Paik,	  convirtiéndole	  en	  el	  gran	  protagonista	  de	  la	  velada.	  Veamos	  cómo.	  De	  cinco,	  pasaría	  a	  incluir	  veinte	  piezas,	  un	  cuarto	  de	  ellas	  del	  surcoreano.	  Entre	  las	  restantes,	  a	  las	  de	  Higgins,	  Young,	  George	  Brecht	  y	  Toshi	   Ichiyanagi	   previstas	   desde	   el	   principio,	   les	   sumaría	   obras	   de,	   por	   un	   lado,	  otros	   exponentes	   de	   la	   escena	   neoyorquina	   como	   Jackson	  Mac	   Low	   o	   el	   propio	  Maciunas,	   y,	   por	   otro	   lado,	   artistas	   activos	   en	   la	   escena	   local	   germana	   como	   Jed	  Curtis,	  Benjamin	  Patterson	  y	  Wolf	  Vostell.	  Se	  generaba	  así	  un	  programa	  mixto	  que	  anticipaba	  la	  fusión	  de	  centros	  de	  experimentación	  accionista	  interdisciplinar	  que	  iba	   a	   ser	   característica	   de	   los	   futuros	   festivales	   de	   Fluxus.	   Esto	   ocurría,	   sin	  embargo,	   a	   través	   de	   un	   formato	   de	   presentación	   muy	   particular,	   donde	   la	  pluralidad	  de	  los	  contenidos	  se	  diluía	  en	  la	  simultaneidad	  de	  las	  performances.	  Y	  es	  que	  todas	  las	  piezas	  de	  artistas	  diferentes	  a	  Paik,	  menos	  una,	  se	  incluirían	  dentro	  de	   la	   llamada	   Composition	   Anonyme,	   definida	   en	   el	   programa	   definitivo	   como	  “interpretaciones	   paralelas”	   (Fig.	   33).	   Estas	   consistirían	   en	   que	   unos	   veinte	  intérpretes	   diferentes	   (según	   el	   programa)	   y	   entorno	   a	   una	   quincena	   (según	   la	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  decía	  que	  ibas	  a	  ir	  a	  verle,	  lo	  cual	  será	  un	  encuentro	  excepcional.	  ¿Pero	  te	  puedo	  pedir	  un	  favor?	  La	  próxima	  vez	  que	  me	  escribas	  una	  nota,	  dime	  por	   favor	  qué	  aspecto	   tiene.	  No	  me	  puedo	   imaginar	  cómo	  es.”	  A	  lo	  cual	  Maciunas	  le	  respondía	  el	  18	  de	  enero:	  “Primero,	  en	  respuesta	  a	  tus	  preguntas:	  1.	  El	   aspecto	   de	   Paik.	   (Voy	   a	   hacer	   una	   foto	   suya	   para	   Fluxus,	   así	   que	   te	   enviaré	   una	   copia).	   Es	  pequeño,	  quiero	  decir	  bajito,	  más	  pequeño	  que	  Toshi	  [Ichiyanagi],	  con	  el	  pelo	  no	  demasiado	  corto	  pero	  que	  le	  crece	  muy	  tieso,	  como	  un	  campo	  de	  trigo.	  Va	  por	  ahí	  todo	  el	  invierno	  en	  sandalias	  y	  con	  una	  bufanda	  enroscada	  hasta	  los	  ojos.	  Llama	  a	  todo	  el	  mundo	  «Hola,	  Hola,	  Hola»	  cuando	  tiene	  algo	  que	  decir.	  Es	  muy	  modesto	  y	  sin	  pretensiones,	  a	  gran	  diferencia	  de	  mucha	  otra	  gente	  de	  por	  aquí	  y	  de	  N.	  Y.	  De	  hecho,	  no	  está	  en	  absoluto	  ávido	  de	  interpretar	  o	  de	  que	  se	  interprete	  su	  trabajo,	  lo	  cual	  es	   aún	  más	   extraordinario.	   Habla	   inglés	   +	   alemán	   como	   japonés,	   por	   lo	   que	  muy	   pocos	   pueden	  entenderle	   al	   principio.	   Es	   extremadamente	   amable	   [sic!].”	   Véanse,	   respectivamente:	   HIGGINS	   en	  carta	  a	  Maciunas,	  s./f.	  (ca.	  diciembre	  de	  1961	  y	  anterior	  al	  18	  de	  enero	  de	  1962),	  op.	  cit.	  (62#4);	  y	  MACIUNAS	  a	  Dick	  Higgins	  (18	  de	  enero	  de	  1962),	  op.	  cit.	  9	  PAIK,	  Nam	  June	  en	  carta	  a	  Dick	  Higgins	  anterior	  al	  3	  de	  noviembre	  de	  1961,	  original	  manuscrito	  en	  Archivo	  Sohm	  (correspondencia	  Dick	  Higgins).	  El	  archivo	  conserva	  asimismo,	  como	  parte	  de	  esta	  correspondencia,	  una	  copia	  de	  la	  partitura	  de	  Structure	  1961.	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documentación	   fotográfica	   que	   nos	   ha	   llegado	  de	   la	   velada),	   ejecutarían	  a	   la	   vez	  quince	  obras	  de	  once	  autores	  diferentes.	  Solo	  las	  piezas	  de	  Paik,	  más	  la	  de	  George	  Brecht,	  verdadera	  excepción	  a	  la	  regla,	  se	  presentarían	  aislada	  y	  consecutivamente	  una	  detrás	  de	  la	  otra.	  	  
	  
Figura	  33:	  Programa	  del	  concierto	  
NEO-­DADA	   IN	   DER	   MUSIK	   ,	  Kammerspiele	  Düsseldorf,	  	  16	   de	   junio	   de	   1962	   (Archiv	  Sohm)	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La	  preeminencia	  que	  de	  este	  modo	  se	  le	  concedía	  a	  Paik	  resulta	  aún	  más	  evidente	  si	  se	  contrasta	  el	  programa	  definitivo	  impreso	  en	  la	  invitación	  al	  concierto	  (donde	  se	   detallan	   todas	   y	   cada	   una	   de	   las	   piezas	   de	   la	   Composition	   Anonyme),	   con	   la	  versión	   reducida	   del	   mismo	   que	   se	   imprimió	   en	   la	   hoja	   del	   Teatro	   de	   Cámara	  correspondiente	   al	   mes	   de	   junio.	   Este	   folleto,	   que	   estaría	   a	   disposición	   de	   la	  prensa,10	  comprimía	  el	  programa	  de	  la	  siguiente	  manera:	  
Nam	  June	  Paik:	  One	  –	  Violin-­Solo	  George	  Brecht:	  Word-­Event	  Nam	  June	  Paik:	  Sonata	  quasi	  una	  fantasia	  	  
Composition	  anonym	  [sic!]	  Nam	  June	  Paik:	  Smile	  –	  oder	  Etude	  platonique	  Nr.	  511	  Es	   más,	   el	   teatro	   presentaban	   el	   evento	   como	   una	   función	   individual	   del	  surcoreano,	  que	  representaría	  el	  “bocado	  exquisito	  especial”	  con	  el	  que	  cerraría	  la	  temporada	   de	   su	   “Nachttstudio”	   (“Estudio	   nocturno”)	   antes	   de	   la	   pausa	   del	  verano.12	  	  La	  forma	  final	  adoptada	  por	  el	  espectáculo	  invita	  a	  realizar	  dos	  observaciones.	  En	  primer	   lugar,	   parece	   claro	   que,	   por	   mucho	   que	   Paik	   no	   estuviese	   “en	   absoluto	  ávido	  de	   interpretar	  o	  de	  que	  se	   [interpretara]	  su	   trabajo”	   (Maciunas)13	   lo	  cierto	  era	  que	  no	  podía	  escapar	  a	  la	  fama	  que	  había	  adquirido	  en	  algunos	  círculos:	  como	  afirmaba	  el	  folleto	  del	  teatro,	  “no	  podía	  ser	  ya	  ningún	  desconocido	  para	  los	  amigos	  de	  «Dada».”14	  Frente	  a	  él,	  Maciunas	  sin	  duda	  lo	  era,	  como	  también	  lo	  eran,	  aunque	  en	   menor	   medida,	   Patterson	   o	   Vostell,	   por	   no	   hablar	   de	   todos	   aquellos	  compositores	   estadounidenses	   cuyas	   piezas	   se	   habían	   interpretado	   en	   Alemania	  de	   forma	   esporádica	   y	   casi	   exclusivamente	   en	   contextos	   semi-­‐privados,	   ante	   un	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  10	   Cf.:	   SCHAB,	   Günter:	   “Zu	   viel	   Klamauk	  mit	   Neo-­‐Dada.	   Frische	   Eier	   und	   June	   Paik	   nachts	   in	   den	  Kammerspielen,”	  Neue	  Ruhr	  Zeitung	  (Essen),	  [19	  de	  junio	  de	  1962],	  (ANEXO	  B5,	  pp.	  68-­‐69)	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  SCHAB	  (19.06.1962);	  y	  [gpf]:	  "Tonband,	  Leiche	  und	  ein	  Stück	  von	  Stücklen.	  Name	   June	   Paik's	   Neo-­‐Dada	   in	   der	   Musik	   [sic!],”	   Der	   Mittag	   (Dusseldorf),	   22	   de	   junio	   de	   1962	  (ANEXO	   B6,	   pp.	   70-­‐71),	   de	   aquí	   en	   adelante	   citado	   como	   "Tonband,	   Leiche	   und	   ein	   Stück	   von	  Stücklen”	  (22.06.1962).	  11	  Hoja	   informativa	  del	  Teatro	  de	  Cámara,	   junio	  de	  1962,	  1	  hoja,	  copia	  en	  el	  Archiv	  Sohm	  (Fluxus	  Veranstaltungen,	  1960-­‐1963,	  Deutschland,	  Fluxus	  Konzerte,	  “Neo-­‐Dada	  in	  der	  Musik”).	  12	  Una	  semana	  antes	  del	  concierto	  que	  aquí	  nos	  ocupa,	  el	  “Estudio	  nocturno”	  del	  Teatro	  de	  Cámara	  presentó	  una	  pieza	  teatral	  de	  Günter	  Grass	  (Noch	  Zehn	  Minuten	  bis	  Buffalo.	  Ein	  Spiel	   in	  einem	  Akt	  [1958]),	  y	  otra	  de	  Harold	  Pinter	  (Ein	  leichter	  Schmerz	  [A	  Slight	  Ache,1959]).	  Véase:	  Ibid.	  	  	  	  13	  Véase:	  supra,	  nota	  8.	  	  14	  Hoja	  informativa	  del	  Teatro	  de	  Cámara	  (junio	  de	  1962),	  op.	  cit.	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público	  especializado.15	  Paik	  sería	  por	  lo	  tanto	  la	  cara	  visible	  de	  la	  velada,	  a	  pesar	  de	  que	  iba	  a	  dedicarle	  un	  esfuerzo	  mínimo,	  concibiendo	  una	  sola	  pieza	  nueva	  para	  la	  ocasión	  (One	  for	  Violin,	  sobre	  la	  que	  volveré	  más	  adelante).16	  En	  segundo	  lugar,	  es	   interesante	  subrayar	  que,	  aunque	  el	  anonimato	  colectivo	  de	  las	  “interpretaciones	  paralelas”	  hiciera	  de	  contrapunto	  al	  protagonismo	  de	  Paik,	  lo	  más	  probable	  es	  que	  hubiera	  sido	  idea	  suya.	  Y	  con	  esto	  llegamos	  a	  la	  cuestión	  de	  las	   responsabilidades	   artísticas.	   Ya	   he	   apuntado	   algo	   al	   respecto	   más	   arriba,	   al	  referirme	  al	  programa	  provisional	  del	  concierto.	  Si	  vuelvo	  a	   insistir	  ahora	  en	  ello	  es	  porque	  tiene	  relevancia	  en	  relación	  al	  debate	  del	  mito	  (a)fundacional	  de	  Fluxus.	  En	  este	  contexto,	   la	  pregunta	  a	  formular	  sería:	  ¿fue	  este	  evento	  el	  resultado	  de	  la	  acción	   promocional	   –	   con	   intención	   fundacional	   –	   de	   Maciunas	   o	   fue	   obra	  fundamentalmente	   de	   Paik?	   Por	   lo	   que	   se	   ha	   ido	   viendo	   hasta	   ahora,	   las	  circunstancias	   (el	   interés	   de	  Wilhelm	   por	   promover	   al	   surcoreano	   y	   el	   enfoque	  dado	  por	   el	   teatro	   a	   la	   velada),	   hicieron	  que	  el	   lituano	  gozara	   aquí	  de	  un	  menor	  margen	   de	   acción	   que	   en	   Wuppertal.	   Pero,	   independientemente	   de	   los	  condicionamientos	   externos,	   ¿tomó	   Maciunas	   decisiones	   artísticas,	   más	   allá	   de	  programar	  alguna	  de	  las	  partituras	  que	  se	  había	  traído	  consigo	  de	  Nueva	  York	  para	  publicarlas?	   Uno	   de	   los	   dos	   aspectos	   en	   los	   que	   puede	   tratar	   de	   buscarse	   una	  respuesta	  a	  esta	  pregunta	  es,	  precisamente,	  el	  peculiar	  formato	  de	  la	  Composition	  
Anonyme.	  El	  otro	  es	  el	  propio	  título	  del	  evento.	  Sobre	  el	  primero	  he	  anticipado	  ya	  que	   todo	   apunta	   a	   que	   fue	   idea	   de	   Paik.	   Bien	   es	   verdad	   que,	   como	   subraya	   el	  especialista	  Jon	  Hendricks,	   la	  cuestión	  de	  la	  simultaneidad	  estaba	  entonces	  “en	  el	  aire”	   de	   forma	   generalizada.17	   Además,	   el	   hecho	   de	   que	   escénicamente,	   la	  
Composition	   Anonyme	   implicara	   la	   multiplicación	   de	   centros	   de	   atención	   y,	   por	  consiguiente,	   la	   pérdida	   de	   preeminencia	   de	   un	   solo	   individuo	   sobre	   los	   demás,	  estaba	   en	   perfecta	   sintonía	   con	   los	   anhelos	   de	  Maciunas	   de	   anular	   el	   culto	   a	   la	  identidad	  del	   artista.18	  Pero	  esto	   solo	  pone	  de	  manifiesto	  que	  el	  promotor	  debió	  estar	   más	   que	   conforme	   con	   el	   formato,	   no	   que	   fuera	   ocurrencia	   suya.	   Por	   el	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  15	  Véase:	  supra,	  cap.	  II	  y	  III.1.B.2.1	  y	  2.5.	  16	  Cf.:	  PAIK	  &	  HOFFMANN	  (1989),	  op.	  cit.,	  p.	  82.	  17	  HENDRICKS	  (1988a),	  op.	  cit.,	  p.	  495.	  18	  En	  este	  sentido,	  cabe	  recordar	  que	  el	   lituano	  preveía	  publicar	  en	  su	  revista	  un	  artículo	  titulado	  precisamente:	   “«El	   futuro	   de	   la	   música».	   Una	   composición	   colectiva”	   (énfasis	   añadido)	   del	  compositor	  húngaro	  György	  Ligeti	  (finalmente	  no	  lo	  hizo,	  porque	  Vostell	  se	  le	  adelantó	  sacándolo	  en	  su	  boletín	  dé-­coll/age,	  pero	  esta	  es	  ya	  otra	  historia).	  Cf.:	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2014),	  op.	  cit.,	  p.	  78.	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contrario,	  un	  pasaje	  de	  la	  carta	  que	  Caspari	  le	  envió	  a	  Paik	  aquel	  mes	  de	  junio	  de	  1962,	   se	   lo	   atribuye	   claramente	   a	   este	   último:	   “QUERIDO	   PAIK	   –	   SU	   TEATRO	  ANÓNIMO	  DE	  DUSSELDORF	  ESTÁ	  BIEN	  O	  ESTÁ	  MAL”	  (énfasis	  añadido,	  A2,	  p.	  22).	  A	  esto	  se	  suman	  las	  palabras	  que	  el	  propio	  surcoreano	  le	  había	  dirigido	  a	  Vostell	  en	  una	  misiva	   de	   noviembre	   de	   1961,	   un	   par	   de	   semanas	   después	   de	   participar	   en	  
Originale	  de	  Karlheinz	  Stockhausen	  y	  Carlheinz	  Caspari:	  “encuentro	  todo	  Originale	  –	   formidable,	   ¡una	  «composición	  anónima»!”19	  Se	  puede	  así	  dar	  por	  cierto	  que	   la	  
Composition	   Anonyme	   de	   Dusseldorf	   fue	   un	   experimento	   puesto	   en	   marcha	   por	  iniciativa	   de	   Paik,	   bajo	   la	   influencia	   de	   su	   experiencia	   en	   Originale	   –	   y	   otros	  experimentos	  llevados	  a	  cabo	  en	  Colonia	  en	  la	  etapa	  pre-­‐Fluxus.20	  	  El	   otro	   aspecto	   donde	   pueden	   rastrearse	   las	   responsabilidades	   artísticas	  de	   la	  representación	  es,	  como	  he	  dicho,	  su	  título,	  que,	  a	  diferencia	  de	  sus	  contenidos,	  no	  sufriría	  alteración	  alguna	  desde	  que	  Wilhlem	  se	  lo	  comunicara	  a	  Utzerath	  a	  finales	  de	  marzo:	  NEO-­DADA	  IN	  DER	  MUSIK	  (“NEO-­DADA	  EN	  LA	  MÚSICA”).	  Resulta	  muy	  ilustrativo	  respecto	   al	   debate	   historiográfico	   comprobar	   que	   los	   diferentes	   estudios	   le	  atribuyen	  su	  elección	  a	  uno	  u	  otro	  artista	  en	  función	  de	   los	   intereses	  de	  su	  autor	  correspondiente.	   Es	   decir,	   que	   los	   especialistas	   en	   Maciunas	   lo	   conectan	   con	  Maciunas,	  y	   lo	  especialistas	  en	  Paik	  con	  Paik.	  Así,	   Jon	  Hendricks	  considera	  que	   la	  expresión	   está	   tomada	  directamente	  de	   la	   conferencia	   del	   lituano	  de	  Wuppertal,	  con	  cuyo	  título	  en	  la	  versión	  inglesa	  guarda	  una	  semejanza	  indiscutible:	  “Neo-­‐Dada	  en	  música,	  teatro,	  poesía,	  arte”	  (A1.a,	  p.	  7).21	  Stephan	  von	  Wiese,	  por	  el	  contrario,	  escribe	  que	  “parece”	  que	  fue	  cosa	  de	  Paik.22	  No	  he	  encontrado	  ninguna	  evidencia	  que	  confirme	  esta	  hipótesis.	  A	  su	  favor	  puede	  decirse	  que,	  como	  el	  propio	  Wilhelm	  iba	   a	   destacar	   en	   su	   conferencia	   introductoria	   a	   la	   velada,	   el	   día	   en	   que	   el	  surcoreano	  había	  visitado	  la	  primera	  gran	  retrospectiva	  de	  Dada	  en	  Alemania	  allá	  por	   septiembre-­‐octubre	   de	   1958,	   había	   marcado	   un	   punto	   de	   inflexión	   en	   su	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  19	  PAIK,	  Nam	  June	  en	  tarjeta	  postal	  a	  Wolf	  Vostell	  del	  24	  de	  noviembre	  de	  1961,	  original	  manuscrito	  en	  Archivo	  Happening	  Vostell	  (correspondencia).	  20	   Recuérdese	   en	   concreto	   la	   intervención	   improvisada	   por	   Paik,	   Patterson,	   Vostell,	   Wewerka	   y	  Pearson	  durante	  la	  presentación	  de	  la	  Maleta	  de	  Spoerri	  en	  la	  Galerie	  Haro	  Lauhus:	  supra,	  cap.	  II,	  pp.	  77-­‐78.	  21	  HENDRICKS	  (1988a),	  op.	  cit.,	  p.	  494.	  22	   WIESE,	   Stephan	   von	   (1996):	   “Fluxus	   an	   der	   Akademie.	   Düsseldorf	   auf	   der	   biographischen	  Landkarte	   von	  Nam	   June	   Paik,”	   en	   RENNERT,	   Susanne	  &	  WIESE,	   Stephan	   von	   (eds.)	   (1996):	  Mixed	  
Pixels.	  Students	  of	  Paik.	  1978-­95.	  Cat.	  Exp.:	  Kunstmuseum	  Düsseldorf,	  pp.	  11-­‐13	  (p.	  11)	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evolución	   artística.23	   Puede	   añadirse	   también	   que,	   a	   pesar	   de	   que	   en	   su	  correspondencia	   con	   Higgins	   en	   1962	   Paik	   afirmara	   ser	   “demasiado,	   demasiado	  débil	   como	  para	   llamarme	  «Neo-­‐Dada»	  –	   si	   es	  que	  Dada	   llegó	  verdaderamente	   a	  existir	   alguna	   vez	   en	   1920,	   claro”	   [sic!],24	   lo	   cierto	   es	   que	  muchos	   años	   después	  seguiría	   usando	   la	   expresión	   “«Neo-­‐Dada-­‐Happening»”	   para	   referirse	   a	   sus	  acciones	  de	  finales	  de	  los	  años	  cincuenta	  y	  comienzos	  de	  los	  sesenta.25	  Dicho	  esto,	  creo	  que	  lo	  más	  plausible	  es	  que	  Maciunas	  y	  Paik	  decidieran	  juntos	  el	  título,	  y	  que	  lo	   hicieran	   a	   partir	   del	   ensayo	   de	   Wuppertal	   del	   lituano.	   En	   todo	   caso,	   lo	   más	  importante	   llegados	  a	  este	  punto	  no	  es	  discernir	  si	   la	   idea	   fue	  de	  uno	  o	  del	  otro,	  sino	  subrayar	  la	  afinidad	  que	  se	  daba	  entonces	  entre	  ambos,	  la	  cual	  hace	  verosímil	  atribuírselo	   a	   cualquiera	   de	   los	   dos.	   Un	   detalle	   elocuente	   al	   respecto	   es	   que,	  retrospectivamente,	   cada	  uno	  de	   ellos	   consideraría	   que	  NEO-­DADA	   EN	   LA	  MÚSICA	   se	  situaba	   más	   bien	   en	   la	   órbita	   de	   acción	   del	   otro:	   ya	   se	   ha	   citado	   antes	   a	   Paik	  refiriéndose	   al	   “truco”	   gracias	   al	   que	   había	   convertido	   “esta	   velada	   en	   un	  preestreno	  de	  George	  Maciunas.”	  Este	  último,	  en	  cambio,	  en	  el	  gran	  diagrama	  sobre	  la	  historia	  de	  Fluxus	  que	  realizaría	  en	  1973,	  iba	  a	  reseñar	  el	  espectáculo	  del	  Teatro	  de	   Cámara	   de	   Dusseldorf	   como	   una	   actividad	   paralela	   pero	   no	   idéntica	   a	   los	  eventos	   proto-­‐Fluxus	   y	   Fluxus.	   Según	   su	   visualización,	   había	   una	   línea	   de	  continuidad	  directa	  entre	  la	  serie	  de	  performances	  que	  había	  organizado	  él	  en	  su	  AG	  Gallery	  de	  Nueva	  York,	  los	  conciertos	  hoy	  llamados	  proto-­‐Fluxus	  de	  Wuppertal	  y	  de	  París	  (julio	  de	  1962)	  y	  los	  “Festivales	  Fluxus”	  iniciados	  con	  el	  de	  Wiesbaden.	  Frente	  a	  ello,	  NEO-­DADA	  EN	  LA	  MÚSICA	  ocupaba	  otra	  casilla,	  dispuesta	  al	  lado	  de	  la	  de	  los	  eventos	  Fluxus,	  pero	  separada	  de	  ella	  por	  una	  gruesa	   línea	  de	  demarcación.26	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  23	  Véase:	  supra,	  cap.	  II,	  p.	  57-­‐58.	  24	  PAIK,	  Nam	  June	  en	  carta	  a	  Dick	  Higgins,	  ca.	  primavera-­‐verano	  de	  1962,	  copia	  del	  manuscrito	  en	  el	  Archivo	  Sohm	  (correspondencia	  Dick	  Higgins).	  	  25	   PAIK	   &	   DANIELS	   [1991],	   op.	   cit.,	   p.	   209.	   Sobre	   la	   continuidad	   con	   la	   que	   Paik	   utilizaría	   la	  controvertida	  etiqueta	  de	  «Neo-­‐Dada»:	  “Fluxus	  es	  una	  especie	  de	  estética	  minimalista	  […].	  Aunque,	  en	  Europa,	   teníamos	  una	  base	  política	  bastante	  buena.	  Cuando	  George	  Maciunas	   llegó,	   la	   estética	  
neo-­dadaísta	   europea	   ya	   ocupaba	   un	   foro	   importante.	   Así	   que	   pudimos	   incorporarnos	   muy	  rápidamente.	  Tanto	  el	  Fluxus	  americano	  como	  el	  europeo	  se	  necesitaban	  el	  uno	  al	  otro.”	   (Énfasis	  añadido).	   PAIK,	   Nam	   June	   en	   entrevista	   con	   ZURBRUGG,	   Nicholas	   (1990):	   “Nam	   June	   Paik:	   An	  Interview”,	  en	  Lund	  Art	  Press	   (2.1991,2),	  op.	  cit.,	  pp.	  131-­‐139	  (p.	  135),	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  PAIK	  &	  ZURBRUGG	  (1990).	  
26 MACIUNAS,	  George	  (1973):	  Diagram	  of	  Historical	  Development	  of	  Fluxus	  and	  other	  4	  Dimensional,	  
Aural,	   Optic,	   Olfatory,	   Epithelial	   and	   Tactile	   Art	   Forms	   (incomplete),	   diagrama,	   reproducido	   en	  SCHMIDT-­‐BURKHARDT	  (2011),	  op.	  cit.,	  p.	  190-­‐193.	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Estos	  detalles	  sobre	  la	  valoración	  dada	  por	  los	  artistas	  a	  la	  velada	  permite	  concluir	  que	  esta	  fue,	  verdaderamente,	  el	  resultado	  de	  una	  colaboración.	  	  
2.	  EL	  TRANSCURSO	  DE	  LA	  VELADA	  
La	  documentación	  conservada	  del	  transcurso	  de	  NEO-­DADA	  EN	  LA	  MÚSICA	  no	  permite	  una	  reconstrucción	  tan	  precisa	  y	  rica	  en	  color	  local	  como	  la	  de	  la	  PEQUEÑA	  FIESTA	  DE	  
VERANO	   celebrada	   la	   semana	  anterior	   en	  Wuppertal.	  Hasta	  donde	  yo	   sé,	  no	  existe	  grabación	  de	  audio	  alguna,	  y	  mucho	  menos	  de	  vídeo.	  Se	  dispone,	  sin	  embargo,	  de	  algún	   material	   impreso,	   así	   como	   de	   algunas	   fotografías	   tomadas	   por	   George	  Maciunas	  o	  por	  encargo	  suyo,27	  y	  por	  Manfred	  Leve,	  joven	  abogado	  que	  se	  granjeó	  una	  fama	  notable	  como	  fotógrafo	  documental	  de	  la	  escena	  artística	  de	  la	  Alemania	  renana	   en	   los	   años	   cincuenta	   y	   sesenta	   del	   pasado	   siglo.28	   A	   ello	   se	   suman	   las	  descripciones	   hechas	   por	   la	   prensa	   contemporánea,	   las	   declaraciones	   de	   los	  artistas	  y	  otras	  personas	  relacionadas,	  y,	  por	  supuesto,	  en	  muchos	  casos,	  también	  las	  partituras	  de	  las	  piezas	  interpretadas.	  Trenzando	  todos	  estos	  documentos	  con	  los	   hilos	   (siempre	   tramposos)	   de	   las	   palabras,	   se	   pueden	   recrear	   los	  acontecimientos	   con	   rigor	   e,	   inevitablemente,	   también	   con	   ciertas	   dosis	   de	  imaginación,	  el	  aglutinante	  imprescindible	  para	  poder	  entrelazar	  en	  un	  solo	  relato	  los	  diversos	  y,	  en	  ocasiones,	  muy	  dispares	  testimonios	  que	  nos	  han	  llegado	  como	  si	  de	  las	  piezas	  mudas	  de	  un	  puzzle	  evanescente	  se	  tratara.	  Siguiendo	  el	  orden	  de	   los	  acontecimientos,	  este	  apartado	  se	  abre	  dedicándole	  un	  análisis	   detallado	   a	   la	   conferencia	   con	   la	   que	   Jean-­‐Pierre	   Wilhelm	   introdujo	   el	  espectáculo.	  Conocida	  gracias	  a	  las	  ocho	  hojas	  de	  papel	  mecanografiado	  en	  que	  la	  llevaba	  escrita,	  la	  charla	  del	  ex-­‐galerista	  reviste	  un	  interés	  doble	  desde	  el	  punto	  de	  vista	  de	  esta	  tesis	  doctoral	  ya	  que	  constituye	  al	  mismo	  tiempo	  una	  crítica	  interna	  a	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  27	  Las	   fotografías	  de	  Maciunas	  se	  encuentran	  en	  el	  Archivo	  Sohm	  (Fluxus	  Veranstaltungen,	  1960-­‐1963,	  Deutschland,	  Fluxus	  Konzerte,	  “Neo-­‐Dada	  in	  der	  Musik”).	  	  	  	  28	  Manfred	  Leve,	  cámara	  fotográfica	  en	  mano,	  fue	  por	  ejemplo	  un	  habitual	  de	  las	  inauguraciones	  de	  la	   Galerie	   22	   de	   Jean-­‐Pierre	   Wilhelm	   en	   Dusseldorf,	   así	   como	   de	   las	   actividades	   del	   Atelier	  Bauermeister	   de	   Colonia.	   También	   documentó	   la	   realización	   de	  Originale	   de	   Stockhausen,	   entre	  otros	  eventos.	  Para	  esas	  fotografías	  y	  las	  de	  NEO-­DADA	  EN	  LA	  MÚSICA	  véanse:	  VERSPOHL,	  Franz-­‐Joachim	  (ed.)	  (2004):	  I	  don’t	  make	  photographs,	  I	  take	  photographs.	  Photographien	  1957-­2003	  von	  Manfred	  
Leve.	  Cat.	  Exp.:	  Frommannsche	  Anwesen,	  Jena.	  Colonia:	  Walther	  König	  (pp.	  32-­‐43	  para	  NEO-­DADA	  EN	  
LA	  MÚSICA,);	  y	  LEVE	  (1982a),	  op.	  cit.,	  (pp.	  97-­‐108	  para	  NEO-­DADA	  EN	  LA	  MÚSICA).	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ciertas	  decisiones	  de	   los	  organizadores,	  y	  una	  defensa	  de	   los	  artistas	  de	  cara	  a	   la	  opinión	   pública.	   Una	   vez	   concluido	   el	   estudio	   de	   este	   documento,	   se	   procede	   a	  ofrecer	   una	   reconstrucción	   de	   los	   hechos	   que	   es	   una	   traducción	   corregida	   y	  ampliada	   de	   un	   artículo	   que	   publiqué	   en	   2012.	   Finalmente,	   se	   ofrece	   una	  aproximación	  a	  la	  trastienda	  de	  NEO-­DADA	  EN	  LA	  MÚSICA	  mediante	  la	  presentación	  de	  la	   revista	  dé-­coll/age	  de	  Wolf	  Vostell,	  que	   fue	  dada	  a	  conocer	  por	  primera	  vez	  al	  público	   aquella	   noche	   en	   el	   Teatro	   de	   Cámara	   de	  Dusseldorf	   y	   estaba	   llamada	   a	  ejercer	  una	  influencia	  decisiva	  en	  la	  historia	  de	  Fluxus.	  	  	  
2.1.	  LA	  CONFERENCIA	  INTRODUCTORIA	  DE	  JEAN-­‐PIERRE	  WILHELM:	  UNA	  CRÍTICA	  INTERNA	  ANTICIPADA	  Y	  
DEFENSIVA	  
Señoras	  y	  señores,	  	  en	   realidad	   no	   quería	   leer	   este	   texto	   yo	   mismo	   […]	   porque	   carezco	   de	   facilidad	  lingüística,	   articulo	   mal,	   y	   sufro	   de	   miedo	   escénico	   […]	   ¡Qué	   se	   le	   va	   a	   hacer!	   Se	  supone	   que	   tengo	   que	   decirles	   algo	   acerca	   del	   «concierto»	   de	   hoy,	   que	   ha	   sido	  anunciado	   como	   NEO-­DADA	   EN	   LA	   MÚSICA.	   Así	   que	   en	   primer	   lugar	   tengo	   que	  explicarles	  que	  no	  se	  trata	  ni	  de	  Dada	  ni	  de	  música.”	  (ANEXO	  A3,	  pp.	  23-­‐31	  [p.	  24]).	  A	   las	  once	  de	  la	  noche	  del	  sábado	  16	  de	  junio	  de	  1962,	  ante	  una	  sala	  repleta	  que	  contaba	   con	   la	   presencia	   de	   numerosos	   “artistas,	   poetas	   y	   músicos”	   además	   de	  galeristas	  como	  el	  célebre	  Alfred	  Schmela,29	  Wilhelm	  abría	  el	  evento	  NEO-­DADA	  EN	  
LA	  MÚSICA	   transmitiendo	  una	  doble	  desazón:	   la	  que	   le	  producía	  el	  miedo	  escénico,	  en	  primer	   lugar	  y,	  más	  trascendente	  que	  esta,	   la	  derivada	  de	  su	  total	  desacuerdo	  con	   el	   título	   escogido	   por	   los	   artistas	   para	   la	   ocasión.	   A	   renglón	   seguido,	   sin	  embargo,	  se	  zafaba	  de	  la	  carga	  de	  tener	  que	  explicar	  su	  crítica,	  pasando	  a	  realizar	  un	  comentario	  desconcertante,	  en	  el	  que	  latía	  una	  tercera	  desazón:	  	  
“no	  voy	  a	   llegar	  al	  extremo	  de,	  en	   lugar	  de	  darles	  a	  ustedes	  explicaciones	   teóricas,	  limitarme	  a	   leerles	  en	  voz	  alta	   los	  números	  de	   las	  entradas	  vendidas,	   como	  me	  ha	  sugerido	  el	  americano	  Maciunas,	  aquí	  presente…”	  (A3,	  p.	  24).	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  29	   Véase:	   "Tonband,	   Leiche	   und	   ein	   Stück	   von	   Stücklen”	   (22.06.1962),	   op.	   cit.,	   (B6).	   Sobre	   los	  asistentes	   cf.	   también	   la	   propia	   conferencia	   de	  Wilhelm	   (A3,	   p.	   28);	   y	   para	   la	   hora	   de	   la	   función	  véase	  también	  la	  hoja	  informativa	  del	  Teatro	  de	  Cámara	  (junio	  de	  1962),	  op.	  cit.	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Dicho	  esto,	  desviaba	  su	  discurso	  por	  otros	  derroteros.	  ¿Es	  que	  no	  iba	  a	  explicar	  por	  qué	  pensaba	  que	  el	  concierto	  no	  tenía	  nada	  que	  ver	  ni	  con	  Dada	  ni	  con	  la	  música?	  	  En	   realidad	   sí	   lo	   haría,	   pero	   siete	   páginas	   después,	   es	   decir,	   al	   final	   de	   la	  conferencia,	  y	  como	  quien	  no	  quiere	  la	  cosa.	  Porque	  la	  tercera	  desazón	  de	  Wilhelm	  residía	   precisamente	   en	   el	   hecho	   de	   tener	   que	   dar	   “explicaciones	   teóricas.”	  Más	  adelante	   insistiría	   en	   ello:	   “Paik	   me	   pidió	   que	   proporcionara	   el	   «transfondo	  intelectual»	   de	   la	   representación	   de	   esta	   noche.	   Por	   supuesto,	   esto	   solo	   puede	  entenderse	   irónicamente”	   (A3,	   p.	   30).	   ¿Por	   qué?	   No	   era	   que	   considerara	   que	   el	  quehacer	   de	   Paik	   y	   sus	   colegas	   careciera	   de	   “«transfondo	   intelectual»”,	   muy	   al	  contrario.30	   Pero,	   como	   demuestra	   su	   opinión	   sobre	   el	   título	   del	   concierto,	   su	  reticencia	  tampoco	  se	  debía	  a	  que	  creyera	  que	  los	  artistas	  se	  bastaban	  y	  sobraban	  solos	   para	   elaborar	   los	   fundamentos	   teóricos	   adecuados	   a	   su	   experimentar.31	   El	  conferenciante,	   simplemente,	   no	   era	   de	   los	   que	   gustan	   de	   elaborar	   discursos	  especulativos.	  Se	  diría	  que	  compartía	  con	  Maciunas	  ciertas	  prevenciones	  contra	  el	  intelectualismo,	   aunque	   él	   no	   incurriría	   en	   la	   contradicción	   de	   articular	   una	  argumentación	  abstrusa	  (como	  la	  de	  la	  conferencia	  del	  lituano	  en	  Wuppertal)	  para	  después	   corroerla	  mediante	   la	   burla.32	   Las	   prevenciones	   de	  Wilhelm	  no	   eran	   de	  índole	   auto-­‐destructiva,	   ni	   anti-­‐artística,	   ni	   vulgarizadora,	   como	   las	   del	   lituano.	  Tenían	  más	  bien	  que	  ver	  con	  la	  idea	  de	  que:	  “La	  incoherencia	  es	  la	  mejor	  forma	  de	  comunicación,	  documentación	  e	  información”,	  según	  sostendría	  en	  otra	  ocasión.33	  Y,	  también,	  con	  una	  inteligencia	  paciente,	  ajena	  a	  la	  ansiedad	  que	  cundía	  entonces	  –	  como,	  incluso,	  ahora	  –	  entre	  los	  agentes	  culturales,	  que	  se	  lanzaban	  a	  la	  carrera	  de	  bautizar	  nuevas	  tendencias	  en	  el	  arte.	  Frente	  a	  ellos,	  Wilhelm	  optaba	  por	  darle	  tiempo	   al	   tiempo,	   una	   actitud	   que	   manifestaría	   también	   en	   otros	   escritos	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  30	   Como	   ejemplo	   de	   dicho	   transfondo,	  Wilhelm	   citaba	   un	   largo	   pasaje	   de	   una	   carta	   que	   le	   había	  escrito	  Paik:	   “«¿Tengo	  que	  demostrar	  que	   lo	  absoluto	  es	   lo	   relativo?	  Las	  artes	  del	   tiempo	  son	  un	  fraude	   autorizado.	   El	   culto	   a	   la	   eternidad	   es	   la	   enfermedad	   más	   larga,	   la	   mayor	   quizá,	   de	   la	  humanidad.	   Pero	   si	   se	   renunciara	   a	   la	   eternidad,	   entonces	   el	   presente	   se	   convertiría	  instantáneamente	   en	   eternidad.	   Amo	   esa	   vagancia.	   No	   hay	   que	   ocuparse	   de	   la	   relatividad	   del	  espacio	  y	  el	  tiempo,	  mejor	  ocuparse	  de	  la	  relatividad	  de	  la	  vida.»	  Fin	  de	  la	  cita.”	  (A3,	  p.	  30).	  31	   Cabe	   recordar	   además,	   que	   Wilhelm	   consideraba	   de	   manera	   general	   que	   “en	   cualquier	   caso	  Maciunas	  no	  debería	  trabajar	  sin	  control	  ni	  dirigir	  en	  solitario,”	  WILHELM	  en	  carta	  a	  Ernst	  Brücher	  (8	  de	  enero	  de	  1962),	  op.	  cit.	  32	  Sobre	  el	  intelectualismo	  autodestructivo	  de	  Maciunas	  véase:	  supra,	  apartados	  III.1.B.2.2	  y	  4.a.	  	  33	   WILHELM,	   Jean-­‐Pierre	   (1966):	   “[Nam	   June	   Paik	   &	   Charlotte	   Moorman],”	   julio	   de	   1966,	   texto	  original	  mecanografiado	  de	  una	  conferencia,	  10	  páginas	  (p.	  2),	  reproducido	  en	  RENNERT;	  MARTIN	  &	  WILTON	  (eds.)	  (2013),	  pp.	  208-­‐209.	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posteriores	  sobre	  Fluxus	  y	  Nam	  June	  Paik,	  y	  que,	  en	  definitiva,	  subyacía	  a	  su	  idea	  de	  que	  NEO-­DADA	  EN	  LA	  MÚSICA	  era	  un	  nombre	  erróneo:	  precipitado.	  Sobre	  la	  base	  de	  su	  reticencia	  a	  construir	  discurso	  y	  su	  creencia	  en	  la	  incoherencia	  como	   sistema	   de	   pensamiento,	  Wilhelm	   realizaría	   una	   charla	   amena,	   trufada	   de	  citas	   a	   terceros,	   y	   articulada	   en	   torno	   a	   la	   presentación	   de	   algunos	   de	   los	  participantes	   en	   la	   velada,	   a	  quienes	   retrataría	   con	  pinceladas	   sueltas.	  Al	  hilo	  de	  estas	  introducciones,	  y	  de	  una	  manera	  aparentemente	  casual,	   intercalaría	  los	  que	  en	  mi	  opinión	  constituyen	  los	  dos	  puntos	  clave	  de	  su	  aportación,	  ambos	  de	  índole	  crítico-­‐teórica:	  la	  explicación	  del	  por	  qué	  de	  lo	  erróneo	  de	  la	  expresión	  “Neo-­
Dada	   en	   la	   música”,	   y	   un	   mordaz	   ataque	   a	   “la	   imbecilidad	   de	   la	   crítica	  
musical”	   y	   artística	   en	   general.	   Significativamente,	   estas	   dos	   cuestiones	  reaparecen	   reiteradamente	   en	   sus	   escritos	   para	   conferencias	   posteriores	   por	   lo	  que,	  cuando	  proceda	  a	  analizarlas	  en	  las	  páginas	  siguientes,	  me	  serviré	  también	  de	  esos	   otros	   documentos	   para	   una	   mejor	   comprensión	   de	   la	   mismas.	   Antes	   de	  abordarlas,	  no	  obstante,	  creo	  que	  es	  de	   interés	  realizar	  un	  breve	  resumen	  crítico	  del	   texto	   que	   nos	   ocupa,	   para	   evidenciar	   el	   tono	   empleado	   por	   Wilhelm,	   la	  información	  que	  le	  facilitó	  a	  la	  audiencia	  del	  teatro	  y,	  no	  por	  último,	  el	  peso	  que	  le	  concedió	  a	  cada	  uno	  de	  los	  artistas	  presentados.	  	  Después	  de	  aludir	  a	  la	  provocativa	  propuesta	  de	  Maciunas	  de	  leer	  “en	  voz	  alta	  los	  números	  de	  las	  entradas	  vendidas,”	  Wilhelm	  presentaba	  al	  lituano	  como	  editor	  de	  la	  revista	  Fluxus	  y	  coordinador	  de	  “eventos	  semejantes	  al	  de	  hoy.”	  A	  este	  respecto,	  anunciaba	   que	   el	   primero	   de	   ellos	   tendría	   “lugar	   en	   el	   Museo	   de	   Wiesbaden,	  durante	   doce	   días	   en	   septiembre,	   ante	   la	   mirada	   horrorizada	   del	   alcalde,	   que	  todavía	  no	  sabe	  lo	  que	  le	  espera	  a	  él	  y	  a	  su	  ciudad.”	  Tras	  esta	  observación	  revoltosa	  y	  cómplice	  con	  los	  artistas,	  procedía	  a	  comentar	  con	  ironía	   los	  grandiosos	  planes	  que	  albergaba	  el	  lituano	  en	  relación	  al	  otro	  lado	  del	  telón	  de	  acero:	  	  
“Después	   [de	  Wiesbaden]	   en	  Londres.	   Pero	   a	   lo	  mejor	   también	  en	  Siberia,	   porque	  Maciunas	   ha	   escrito	   a	   Khrushchev	   diciéndole	   que	   la	   vida	   cultural	   de	   la	   Unión	  Soviética	   debe	   ser	   modificada.	   Por	   muy	   improbable	   que	   suene,	   ha	   recibido	   una	  respuesta	  no	  del	  todo	  desalentadora	  del	  Presidente.	  Así	  que,	  esperemos	  lo	  mejor;	  y	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sirvámonos	   –	   en	   nuestra	   espera	   –	   del	   sentido	   del	   tiempo	   ruso,	   tan	   diferente	   y	  dilatado.”	  (A3,	  p.	  24)34	  A	  continuación,	  presentaba	  brevemente	  a	  Wolf	  Vostell	  y	  sus	  décollages	  como	  una	  evolución	  de	   los	  collages	  de	  Kurt	  Schwitters	   (cuya	  obra	  había	  podido	  verse	  en	   la	  Galerie	   Schmela	   de	   Dusseldorf	   en	   el	   otoño	   de	   1959),	   y	   pasaba	   a	   centrarse	   en	  Carlheinz	  Caspari,	  de	  quien	  destacaba	  dos	  cuestiones:	   su	  papel	   como	  director	  de	  
Originale	   de	   Stockhausen,	   y	   su	   concepto	   ético-­‐estético	   del	   «Labyr».	   Sobre	   este	  último,	  apuntaba:	  	  
“¿Qué	   es	   «Labyr»?	   Es	   un	   gran	   edificio	   imaginario,	   una	   arquitectura	   pura,	   por	   así	  decirlo,	   sin	   función,	   lo	   más	   indeterminada	   posible,	   sumamente	   confusa.	   Una	   cosa	  intermedia	   entre	   una	   mezquita	   árabe	   y	   un	   Banco	   de	   Comercio.	   Dentro	   se	   puede	  celebrar	   un	   oficio	   religioso	   o	   echar	   una	   siesta.	   Supuestamente,	   «Labyr»	   no	   tiene	  nada	   que	   ver	   con	   las	   célebres	   Merzbauten	   de	   Schwitters.	   […]	   ¡Dejémonos	  sorprender!”	  (A3,	  p.	  25,	  énfasis	  en	  el	  original)	  La	   referencia	   a	   Originale	   era	   lo	   que	   le	   daba	   pie	   a	   iniciar	   su	   alegato	   contra	   “la	  imbecilidad	  de	   la	  crítica,”	  pero	  antes	  de	  acometerlo,	  citaba	  sin	  mayor	  explicación	  un	  extenso	  pasaje	  de	  la	  carta	  que	  Caspari	  le	  había	  escrito	  a	  Paik	  entre	  el	  9	  y	  el	  16	  de	   junio	   dando	   su	   opinión	   sobre	   la	  PEQUEÑA	   FIESTA	   DE	   VERANO	   de	  Wuppertal	   y	   los	  preparativos	  de	  NEO-­DADA	  EN	  LA	  MÚSICA.35	  	  Realizado	   su	   alegato	   contra	   la	   crítica	  periodística	   –	   volveré	   enseguida	   sobre	   él	   –	  procedía	   “por	   fin”	   a	   hablar	   del	   surcoreano,	   el	   único	   artista	   del	   que	   resumía	   la	  trayectoria	  intelectual	  y	  artística	  que	  le	  había	  llevado	  hasta	  el	  escenario	  del	  Teatro	  de	  Cámara,	  empezando	  por	  Japón	  (donde	  inició	  su	  formación	  musical)	  y	  pasando	  por	  Friburgo,	  la	  Galerie	  22	  de	  Dusseldorf,	  el	  Atelier	  Bauermeister	  de	  Colonia,	  y	  los	  países	  escandinavos.	  De	  su	  formación,	  Wilhelm	  destacaba	  ante	  todo	  su	  experiencia	  “en	  ejercicios	  Zen,	  en	  la	  doctrina	  del	  extremo	  oriente,	  tan	  enigmática	  y	  estimulante	  para	  nosotros”,	  así	  como	  su	  repentino	  y	  decisivo	  encuentro	  con	  Dada	  gracias	  a	   la	  exposición	  celebrada	  por	  el	  Kunstverein	  de	  Dusseldorf	  en	  1958.	  “Aquí	  se	  encendió	  una	   chispa”	   –	   concluía	   (A3,	   pp.	   28-­‐29).	   Era	   entonces,	   a	   raíz	   de	   este	   comentario	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  34	  Este	  pasaje	  remite	  sin	  duda	  a	  la	  carta	  que,	  según	  el	  testimonio	  de	  Jackson	  Mac	  Low,	  Maciunas	  e	  había	   enviado	   a	   Nikita	   Khrushchev	   en	   1961	   antes	   de	   dejar	   Nueva	   York	   por	   Wiesbaden.	   Véase:	  
supra,	  cap.	  III/1.B.2.2.c,	  nota	  140.	  De	  la	  respuesta	  de	  Khrushchev	  no	  hay	  rastro.	  35	  Véase:	  supra,	  III/1.C.1;	  y	  ANEXO	  A2	  (p.	  17-­‐22).	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sobre	   el	   punto	   de	   inflexión	   que	   había	   supuesto	   para	   Paik	   la	   muestra	   de	   Dada,	  cuando	  el	  autor	  retomaba	  su	  inicial	  comentario	  sobre	  el	  empleo	  del	  término	  «Neo-­‐Dada»	  en	  el	  título	  de	  la	  velada.	  	  Hasta	   aquí	   el	   recorrido	  por	   la	   conferencia	   de	  Wilhelm.	   Procedo	   ahora	   a	   analizar	  sus	  dos	  aportaciones	  crítico-­‐teóricas:	  la	  relativa	  a	  “la	  imbecilidad	  de	  la	  crítica”	  y	  la	  referente	   a	   lo	   erróneo	   del	   nombre	   del	   espectáculo.	   Como	   avancé	  más	   arriba,	   lo	  haré	  combinando	  lo	  dicho	  en	  el	  Teatro	  de	  Cámara	  con	  las	  reflexiones	  posteriores	  del	   autor	   sobre	   las	  mismas	   cuestiones.	   Para	   empezar,	   es	   interesante	   subrayar	   la	  obviedad	  de	  que,	  de	  forma	  implícita,	  Wilhelm	  situaba	  sus	  propias	  críticas	  	  y	  las	  de	  sus	   colegas	   (el	   pasaje	   citado	   de	   la	   carta	   de	   Caspari)	   en	   un	   plano	   nítidamente	  diferenciado	  al	  de	   las	  críticas	  periodísticas,	   transmitiendo	   la	  sensación	  de	  que	  se	  trataba	   de	   dos	   dimensiones	   aparte,	   de	   que	   el	   debate	   público	   mediático	   bien	  
poco	  tenía	  que	  ver	  con	  el	  debate	  cultural	  que	  se	  desarrollaba	  en	  los	  círculos	  
artísticos.	   El	   extenso	   ataque	   de	  Wilhelm	   contra	   los	  medios	   de	   comunicación	   de	  masas,	   que	  ocupaba	   casi	   tres	  páginas	  de	   las	   siete	  de	   su	   escrito,	   puede	  verse	  por	  consiguiente	  como	  un	  atrincheramiento	  o,	  mejor	  aún,	  como	  un	  afilar	  las	  armas	  en	  previsión	   de	   las	  malas	   críticas	   con	   las	   que	   él,	   y	   seguramente	   también	   todos	   los	  demás	  organizadores	  del	  evento,	  contaban	  de	  antemano.	  El	  ex-­‐galerista	  basaba	  sus	  pronósticos	  en	  experiencias	  recientes:	  en	  la	  recepción	  de	  Originale	  en	  particular,	  y	  de	   la	   obra	   de	   Stockhausen	   en	   general.	   Pero	   en	   su	   furia	   defensiva,	   iba	   más	   allá,	  remontándose	  hasta	  la	  Edad	  Media	  para	  denunciar	  que:	  “En	  la	  empresa	  musical,	  la	  superstición	  está	  muy	  en	  boga	  desde	  tiempos	  inmemoriales”,	  como	  evidenciaba	  la	  prohibición	  que	  había	  pesado	  “en	  la	  prehistoria	  de	  la	  música	  tonal”	  sobre	  el	  tritono	  (intervalo	   de	   cuarta	   aumentada	   o	   quinta	   disminuida),	   calificado	   entonces	   como	  
“diabolus	   in	  musica”	   (A3,	  p.	   27).	  Por	   lo	  demás,	   remitía	   a	  una	   serie	  de	   escándalos	  famosos	  en	  la	  historia	  de	  las	  artes	  escénicas	  de	  los	  siglos	  XIX	  y	  XX,	  que	  le	  servían	  para	  demostrar	  hasta	  qué	  punto	  podía	   llega	   a	   equivocarse	   la	   crítica:	   la	   conocida	  como	  bataille	  d’Hernani	  desatada	  por	  el	  estreno	  de	  la	  obra	  de	  teatro	  homónima	  de	  Victor	   Hugo	   en	   1830,	   la	   recepción	   de	   la	   realización	   parisina	   de	   la	   ópera	  
Tannhäuser	   de	   Richard	  Wagner	   en	   1861,	   la	   de	   la	   ópera	   Pelléas	   et	   Mélisande	   de	  Claude	  Debussy	  en	  1902,	  la	  del	  ballet	  de	  Igor	  Stravinsky	  Le	  sacre	  du	  printemps	  en	  1913,	   y	   la	   de	   la	   composición	   Déserts	   para	   orquesta	   y	   cinta	   magnetofónica	   de	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Edgard	   Varèse	   en	   1954.36	   Todos	   estos	   precedentes,	   sostenía	   Wilhelm,	   debían	  servirle	   de	   consuelo	   a	   Stockhausen	   frente	   su	   mala	   prensa	   (A3,	   pp.	   26-­‐28).	   A	   la	  audiencia	  de	  NEO-­DADA	   EN	   LA	  MÚSICA	   y,	   sobre	   todo,	   a	   los	   críticos	  presentes	  en	  ella,	  habrían	  de	  valerles	  por	  el	  contrario	  de	  advertencia,	  algo	  que	  el	  conferenciante	  no	  formulaba	  explícitamente	  pero	  que	  se	  sobreentendía	  claramente	  en	  sus	  palabras.	  El	   mensaje	   era	   nítido:	   señores	   periodistas,	   vayan	   y	   escriban	   mañana	   todas	   las	  tonterías	  que	  quieran,	  pero	  la	  historia	  les	  dará	  la	  razón	  a	  los	  artistas,	  dejándoles	  a	  ustedes	  en	  una	  posición	  indefendible.	  A	   esto	   se	   sumaba	   su	   acusación,	   también	   implícita,	   de	   que	   los	   críticos	   de	   prensa	  eran	  esnobs.	  El	  autor	  lo	  daba	  a	  entender	  en	  su	  denuncia	  de	  los	  vaivenes	  que	  había	  sufrido	  la	  valoración	  de	  Stockhausen,	  que	  de	  ser	  considerado	  un	  “joven	  estúpido”,	  había	  pasado	  rápidamente	  a	  estar	  de	  moda	  y	  ser	  admirado	  como	  un	  genio,	  para	  de	  nuevo	  ser	  vilipendiado	  (A3,	  p.	  26).	  Esto	  enlaza	  con	  el	  debate	  del	  esnobismo,	  por	  así	   llamarlo,	   ya	   planteado	   anteriormente	   en	   estas	   páginas,	   es	   decir,	   con	   esa	  acusación	  cruzada	  que	   se	   lanzaban	  unos	  a	  otros	   los	  defensores	  y	   los	  detractores	  del	  milieu	  experimental	  pre-­‐	  y	  proto-­‐Fluxus	  en	  torno	  a	  1960.	  El	  propio	  Wilhelm	  iba	  a	   insistir	   en	   ello	   algún	   tiempo	   después,	   cuando	   presentara	   el	   FESTUM	   FLUXORUM	  
FLUXUS	  de	  la	  Kunstakademie	  de	  Dusseldorf	  en	  febrero	  de	  1963.	  Y	  lo	  haría	  en	  unos	  términos	   que	   le	   añaden	   un	   matiz	   más	   al	   asunto,	   vinculándolo	   con	   una	  problemática	   generalizada	   en	   la	   época	   y,	   desde	   luego,	   decisiva	  para	   la	   respuesta	  mediática	  que	  obtendrían	  los	  primeros	  conciertos	  y	  festivales	  de	  Fluxus;	  a	  saber:	  el	  extraño	   pliegue	   que	   suponía	   la	   simultánea	   recepción	   de	   las	   vanguardias	  
históricas	   y	   de	   las	   neo-­vanguardias	   en	   aquellos	   años	   en	   torno	   a	   1960.	   En	   su	  introducción	  al	  FESTUM	  FLUXORUM	  FLUXUS,	  rememorando	  con	  desprecio	  las	  críticas	  a	  un	  concierto	  de	  Cage	  en	  Alemania,	  Wilhelm	  afirmaba:	  	  
“Los	   señores	   críticos	  musicales	   le	   reprocharon	   a	   John	   Cage,	  muy	   particularmente,	  que	  se	  las	  diera	  de	  discípulo	  de	  Schoenberg,	  es	  decir,	  de	  un	  compositor	  que,	  según	  ellos,	   escribía	   todavía	   verdadera	   música.	   Lo	   que	   no	   dijeron	   es	   que	   este	   maestro	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  36	  En	  otra	  ocasión,	  Wilhelm	  diría:	  “Paik	  me	  dijo	  […]	  que	  debería	  escribir	  un	  libro:	  The	  Anthology	  of	  
bad	   critics	   [sic!],	   es	  decir,	   una	  antología	  de	   los	  malos	   críticos	  de	  arte;	   y	  de	   cómo	  se	   equivocaron.	  Pensaré	  en	  ello.	  Sería	  tarea	  de	  toda	  una	  vida.”	  WILHELM	  (1966),	  op.	  cit.,	  p.	  5	  del	  original.	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revolucionario,	   que	   hizo	   tambalearse	   a	   la	   música	   tonal	   hace	   más	   de	   medio	   siglo,	  apenas	  se	  incluye	  en	  el	  repertorio	  musical	  alemán	  actual.”37	  Estas	   palabras	   resuenan	   con	   otras	   pronunciadas	   en	   el	   Teatro	   de	   Cámara	   de	  Dusseldorf:	  “¡Webern,	  sí!,	  el	  de	  la	  N	  al	  final	  –	  suele	  decirse	  con	  mirada	  extasiada	  –”	  (A3,	   p.	   26).	   La	   acusación	   latente	   en	   ambos	   casos	   remite	   a	   un	   mecanismo	   de	  reacción	  de	   la	  opinión	  pública	  que	  se	  ha	  visto	  ya	  en	  relación	  a	   la	  recepción	  de	   la	  
PEQUEÑA	   FIESTA	   DE	   VERANO	   de	   Wuppertal:	   las	   viejas	   vanguardias	   eran	   en	   realidad	  unas	   grandes	   desconocidas	   pero,	   quizás	   precisamente	   por	   eso,	   habían	   sido	  sacralizadas	   en	   el	   panteón	   del	   pasado,	   convirtiéndose	   en	   ídolos	   que	   le	  proporcionaban	  a	  la	  prensa	  la	  seguridad	  de	  lo	  que	  ya	  no	  puede	  molestar,	  criterios	  de	   valor	   sin	   valor	   alguno,	   que	   le	   servían	   de	   armas	   arrojadizas	   contra	   el	  desconcierto	  de	  lo	  verdaderamente	  nuevo.38	  	  Wilhelm,	  por	  su	  parte,	  creía	  profundamente	  en	  lo	  nuevo,	  “tenía	  sed	  de	  vanguardia”,	  que	  diría	  el	  artista	  alemán	  Konrad	  Klapheck.39	  Por	  eso	  se	  esforzaría	  por	  liberar	  a	  los	   artistas	   del	   futuro	   Fluxus	   del	   estigma	   de	   la	   repetición	   que	   ellos	   mismos	   se	  habían	   impuesto	   al	   presentarse	   como	   «neo-­‐dadaístas».	   	   “Los	   conceptos	   que	  
definan	  a	  las	  nuevas	  prácticas	  artísticas	  están	  todavía	  por	  crear”,	  afirmó	  ante	  el	   público	   del	   Teatro	   de	   Cámara	   (A3,	   p.	   30).	   Aquí	   se	   refleja	   claramente	   su	   ya	  mencionada	   actitud	   de	   darle	   tiempo	   al	   tiempo,	   porque	   para	   él,	   precipitarse	   a	   la	  hora	   de	   dar	   nombres	   equivalía	   a	   ponerle	   límites	   a	   un	   fenómeno	   artístico	   en	  expansión:	  “Este	  movimiento,	  descrito	  tan	  insuficientemente	  como	  Neo-­‐Dada	  en	  la	  música,	  se	  ha	  extendido	  por	  el	  mundo	  entero,”	  concluía	  (A3,	  p.30,	  énfasis	  añadido).	  Varios	  meses	  después,	  en	   febrero	  de	  1963,	  cuando	  Fluxus	  ya	  existía	  oficialmente	  como	  “movimiento”	  fundado	  por	  Maciunas	  (según	  palabras	  del	  propio	  Wilhlem),	  él	  seguiría	   negándose	   a	   ofrecer	   un	   “análisis”	   teórico,	   por	   no	   encontrar	   “adecuado	  abordar	   demasiado	   pronto	   un	   movimiento	   como	   este	   con	   catalogaciones	   y	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  37	  (Énfasis	  en	  el	  original).	  WILHELM,	  Jean-­‐Pierre	  (1963):	  “[FESTUM	  FLUXORUM	  FLUXUS],”	  enero	  de	  1963,	  texto	  mecanografiado	   de	   la	   conferencia,	   8	   páginas	   (pp.	   4-­‐5),	   reproducido	   en	   RENNERT;	  MARTIN	   &	  WILTON	  (eds.)	  (2013),	  pp.	  206-­‐207.	  	  38	  Véase:	  supra,	  III.1.C.2.	  39	   Según	   Klapheck,	   en	   su	   actitud	   “había	   sin	   duda	   un	   cierto	   esnobismo.”	   Así	   diciendo,	   el	   artista	  aportaba,	  sin	  quererlo,	  un	  apunte	  más	  al	  debate	  del	  esnobismo	  apenas	  citado.	  KLAPHECK,	  Konrad	  &	  RENNERT,	  Susanne	   (2009):	   “«Er	  verlangte	   immer	  nach	  Avantgarde»	  Über	   Jean-­‐Pierre	  Wilhelm.	  Ein	  Gespräch	  von	  Konrad	  Klapheck	  mit	  Susanne	  Rennert”,	  en	  HEYMER,	  Kay;	  RENNERT,	  Susanne	  &	  WISMER,	  Beat	   (eds.)	   (2010):	  Le	  grand	  geste!	   Informel	  und	  Abstrakter	  Expressionismus	  1946-­1964.	  Cat.	  Exp.:	  museum	  kunst	  palast,	  Dusseldorf.	  Colonia:	  DuMont,	  pp.	  38-­‐43	  (p.	  41).	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perspectivas	   históricas,	   como	   suele	   decirse.	   […]	   …bajo	   ninguna	   circunstancia	  quisiera	  acometer	  el	   intento	  de	  ofrecerles	  un	  resumen	  científico.	  Eso	  se	   le	  puede	  reservar	   al	   historiador	   del	   arte	   del	   año	   1984	   o	   2000.”40	   Una	   tendencia	   que	   iba	  ganando	   “adeptos	   por	   todas	   partes	   (como	   una	   orden	   de	   monjes	   sin	   monjes	   ni	  orden)”,	   no	   debía	   ser	   coartada,	   en	   su	   opinión,	   mediante	   clasificaciones	  precipitadas.41	  	  
La	  clasificación	  de	  «Neo-­Dada»	  era	  por	  lo	  tanto	  prematura.	  Pero,	  además,	  era	  
desacertada	  desde	  cualquier	  punto	  de	  vista:	  
“Dada	  1918	  [sic!]	  no	  puede	  ser	  resucitado.	  Fue	  un	  fenómeno	  único	  y	  extraordinario,	  que	   estalló	   en	   un	   espacio	   de	   tiempo	   muy	   breve.	   Considero	   que	   Neo-­‐Dada	   en	   la	  pintura,	   que	   tanto	   prolifera	   actualmente,	   es	   un	   camino	   equivocado,	   un	  acontecimiento	   totalmente	   efímero.	   Dada	   en	   la	   música,	   por	   el	   contrario,	   no	   ha	  existido.”	  (A3,	  p.	  29)	  El	  «Neo-­‐Dadaísmo»	  en	  las	  artes	  plásticas	   le	  parecía,	  por	   lo	  tanto,	  erróneo,	  y	  en	  la	  música,	   improcedente	   (aunque,	   fiel	   a	   su	   método	   de	   realizar	   asociaciones	   en	  apariencia	  inconexas,	  aprovechaba	  la	  ocasión	  para	  “rescatar	  del	  olvido”	  al	  futurista	  Luigi	  Russolo,	  mencionar	  “al	  gran	  Edgar	  Varèse”	  y	  “sobre	  todo	  a	  John	  Cage”	  como	  influencias	   o	   precedentes	   musicales	   de	   la	   velada	   del	   Teatro	   de	   Cámara	   [A3,	   p.	  29]).42	  En	  definitiva,	  Wilhelm	  consideraba	  que	  “Dada,	  o	  sus	  consecuencias”	  tenían	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  40	  WILHELM	  (1963),	  op.	  cit.,	  pp.	  3	  y	  6	  del	  original.	  41	   Ibid.,	   p.	   3.	   A	   este	   respecto	   cabe	   subrayar	   que,	   para	   febrero	   de	   1963,	  Wilhelm	   desaprobaba	   el	  intento	  maciunesco	  de	  controlar	  la	  actividad	  de	  sus	  colegas	  bajo	  la	  bandera	  de	  Fluxus.	  Esto	  se	  hace	  evidente,	  por	  un	   lado,	  en	   la	  dualidad	  conceptual	  que	  plantea	  su	  conferencia	  del	  Festum	  Fluxorum	  
Fluxus	  de	  Dusseldorf	  y,	  por	  otro	  lado,	  en	  su	  correspondencia	  privada.	  En	  la	  conferencia	  hablaba	  de	  Maciunas	   como	   “el	   fundador	   del	   movimiento-­‐Fluxus”	   pero,	   al	   mismo	   tiempo,	   se	   refería	   a	   los	  contenidos	  del	  festival	  como	  ejemplos	  de	  un	  “movimiento	  sin	  nombre	  o	  innombrable.”	  (Ibid.,	  pp.	  2	  y	  3).	   Parece,	   por	   consiguiente,	   que	   consideraba	   a	   Fluxus	   simplemente	   como	   una	   parte	   de	   un	  fenómeno	  más	   amplio	  de	   contornos	   indefinidos	   e	   indefinibles.	   Esta	   visión	   abierta,	   claramente	   se	  oponía	   a	   la	   de	   Maciunas:	   “Fluxus	   no	   es	   un	   movimiento	   cerrado,	   como	   lo	   fue	   el	   Surrealismo,”	   –	  escribía	  Wilhelm	   en	   una	   carta	   –	   “sino	   una	   unión	  muy	   laxa,	   aunque	   he	   notado	   que	   el	   americano	  Maciunas	   tiende	  a	  un	  dogmatismo	   fanático	   (à	   la	  Breton).	  Pero	  no	   lo	  va	  a	  conseguir,	  porque	  sería	  absurdo	  querer	  sistematizar	  un	  movimiento	  como	  este,	  basado	  en	  la	  espontaneidad	  de	  los	  autores	  y	   colaboradores.	   Estos	   se	   apresuran	   allá	   donde	   quiera	   que	   se	   celebre	   un	   festival,	   de	   forma	  inmediata	  y	  haciendo	  grandes	  sacrificios.”	  WILHELM,	   Jean-­‐Pierre	  en	  carta	  Karl	  Korn	   (redactor	   jefe	  del	  Frankfurter	  Allgemeine	  Zeitung),	  escrita	  a	  maquina	  el	  10	  de	   febrero	  de	  1963,	  Legado	  de	   Jean-­‐Pierre	  Wilhelm,	  citada	  por	  RENNERT	  (2013),	  op.	  cit.,	  p.	  117.	  42	  Respecto	  a	  la	  improcedencia	  de	  aplicar	  la	  expresión	  «Neo-­‐Dada»	  a	  la	  música,	  hay	  que	  señalar	  que	  existe	   una	   interpretación	   de	   las	   palabras	   de	  Wilhelm	   diametralmente	   opuesta	   a	   la	   mía	   y	   en	  mi	  opinión	  errónea.	  Se	  trata	  de	  la	  de	  Ina	  Conzen	  que,	  en	  su	  artículo	  de	  1995	  sobre	  George	  Maciunas	  en	  Alemania,	   afirmaba	   que	  Wilhelm	  defendía	   “la	   categorización”	   de	   la	   velada	   del	   Teatro	   de	   Cámara	  “como	  «Neo-­‐Dada»”	  ya	  que,	  según	  su	  conferencia	   introductoria,	   “Neo-­‐Dada	  en	   la	  pintura	  sería	  un	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que	  ver	  “solo	  muy	  limitadamente”	  con	  las	  nuevas	  prácticas	  artísticas”	  (A3,	  p.	  30).	  En	  otra	  de	  las	  conferencias	  que,	  a	  pesar	  de	  su	  declarado	  miedo	  escénico,	  impartiría	  en	   los	   siguientes	  meses,	   insistiría	  en	  ello	  al	  afirmar	  que	   “el	   término	  «Neo-­‐Dada»,	  que	   se	   emplea	   con	   frecuencia	   en	   relación	   a	   este	  nuevo	  movimiento	   artístico,	  me	  parece	  muy	  mal	  escogido,	  incluso	  erróneo.”43	  	  Al	  público	  del	  Teatro	  de	  Cámara	  Wilhlem	  le	  explicaba	  por	  qué	  en	  un	  párrafo	  breve	  pero	  crucial,	  según	  el	  cual,	  las	  nuevas	  prácticas	  artísticas	  se	  regían	  por	  parámetros	  diferentes	  a	  los	  de	  Dada,	  su	  esencia	  residía	  en	  unos	  planteamientos	  totalmente	  
nuevos	   (tan	   nuevos	   que	   había	   que	   decirlos	   en	   inglés):	   en	   primer	   lugar,	   “los	  
«events»,	   es	  decir,	   los	  sucesos,	  acontecimientos,	  eventos,	  procesos”	  y,	  en	  segundo	  lugar,	   del	   “behaviour	   de	   los	   intérpretes.”	   Respecto	   a	   este	   último	   parámetro,	   el	  conferenciante	  ponía	  un	  ejemplo	  europeo	  de	  plena	  actualidad:	  
“El	  behaviour,	  es	  decir,	  la	  actitud	  o	  conducta	  adoptada	  por	  el	  artista	  hacia	  el	  mundo	  exterior,	  también	  jugó	  un	  papel	  en	  pintores	  como	  Mathieu	  o	  Yves	  Klein.	  Este	  último	  falleció	  la	  semana	  pasada	  a	  la	  edad	  de	  34	  años	  de	  un	  ataque	  al	  corazón,	  firmando	  de	  este	  modo	  su	  obra.	  También	  la	  muerte	  forma	  parte	  del	  Behaviourismo”	  (A3,	  p.	  30).	  	  Eso	  era	  todo.	  Wilhelm	  no	  desarrollaba	  más	  estas	  novedosas	  ideas	  para	  la	  audiencia	  de	  NEO-­DADA	  EN	   LA	  MÚSICA.	  En	  el	   futuro	  próximo,	   sin	  embargo,	   insistiría	  en	  una	  de	  ellas,	   a	   saber,	   la	   relativa	   a	   lo	   eventual	   o	   a	   lo	   que	   hoy	   llamaríamos	   la	   dimensión	  performativa	   del	   arte,	   a	   la	   que	   en	   aquella	   época	   pionera	   se	   hacía	   referencia	  utilizando	   de	   forma	   más	   o	   menos	   indistinta	   términos	   como	   “«event»”	  y	  “«happening»”	  (hoy	  utilizados	  para	  designar	  tipos	  de	  prácticas	  diferentes):	  
“Ahora	   quisiera	   […]	   plantear	   la	   pregunta	   de	   si	   el	   movimiento	   sin	   nombre	   de	   los	  «happenings»,	  es	  decir,	  de	  los	  sucesos	  o	  acontecimientos	  provocados,	  de	  los	  gestos,	  las	  acciones,	  los	  procesos	  sonoros,	  etc.	  tiene	  algo	  que	  ver	  con	  Dada,	  se	  deriva	  de	  él	  o	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  error,	   pero	   en	   la	  música	   representaría	   algo	   originalmente	   nuevo.”	   Creo	   que	   estas	   palabras	   no	   le	  hacen	  justicia	  a	  Wilhelm:	  su	  fe	  en	  lo	  nuevo	  no	  era	  ciega;	  al	  menos,	  no	  hasta	  el	  extremo	  que	  implica	  la	  interpretación	  de	  Conzen,	  según	  la	  cual,	  para	  él	  el	  término	  sería	  apropiado	  por	  el	  simple	  hecho	  de	  representar	   “algo	   originalmente	   nuevo.”	   En	   cualquier	   caso,	   esta	   interpretación	   no	   solo	   pone	   en	  evidencia	   que	   la	   autora	   no	   había	   leído	   otros	   textos	   del	   crítico	   (ya	   en	   1962	   la	   revista	  dé-­coll/age	  había	   publicado	   el	   pasaje	   de	   otra	   conferencia	   donde	   Wilhelm	   era	   muy	   explícito	   respecto	   a	   su	  rechazo	  total	  del	  término,	  véase:	  infra,	  nota	  siguiente),	  sino	  que	  no	  había	  prestado	  atención,	  o	  había	  querido	  pasar	  por	  alto,	  la	  rotunda	  afirmación	  con	  la	  que	  abrió	  su	  charla	  del	  Teatro	  de	  Cámara.	  Cf.:	  CONZEN	  (1995),	  op.	  cit.,	  p.	  24.	  	  43	   WILHELM,	   Jean-­‐Pierre	   (1962b):	   “[PARALLELE	   AUFFÜHRUNGEN	   NEUESTER	   MUSIK],”	   en	   dé-­coll/age	  (3.1962),	  s./p.	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es	   tal	   vez	   simplemente	   una	   imitación	   barata,	   un	  Dada	   rezagado	   y	   recalentado.	   En	  absoluto.	  Dichos	   reparos	  no	   son	  más	  que	   cobardes	   subterfugios	  de	   la	   crítica	  o	  del	  consternado	  público,	   que	   se	   ve	   confrontado	   aquí	   con	  un	  aparente	   sinsentido.	   Y	   es	  que	  lo	  auténtico	  está	  siendo	  engullido	  sin	  resistencia,	  de	  la	  mañana	  a	  la	  noche,	  por	  un	  mundo	  cotidiano	  que	  ya	  no	  percibimos.	  Puesto	  que	  todo	  tiene	  que	  ver	  con	  todo,	  este	   movimiento	   está	   obviamente	   relacionado	   con	   el	   extraordinario	   relámpago-­‐Dada;	   pero	   no	   más	   de	   cuanto	   nuestra	   actual	   pintura	   Informal,	   por	   ejemplo,	   esté	  relacionada	   con	   los	   nenúfares	   de	   Monet.	   No	   se	   trata	   aquí	   ya	   del	   grito	   aislado	   de	  Dada,	   sino	  de	  envolver	   la	  vida	  en	  acciones	  y	  gestos	  aparentemente	  absurdos,	  para	  hacerla	   mínimamente	   soportable.	   El	   significado	   de	   estos	   actos	   reside	   en	   su	  insignificancia.	  Esta	  última	  estimula	  la	  reflexión.”44	  	  Sobre	   la	   marcada	   diferencia	   entre	   las	   artes	   preformativas	   de	   comienzos	   de	   los	  años	  sesenta	  y	  Dada,	  Wilhelm	  insistiría	  también	  en	  otra	  ocasión:	  
“No	  se	  trata	  ya	  de	  gritar	  [como	  con	  Dada],	  ¡se	  trata	  de	  actuar!	  ¿Pero	  de	  actuar,	  cómo?	  ¿Tal	   vez	   no	   importe	   cómo?	   ¡En	   absoluto!	   ¿De	   determinada	   manera	   entonces?	  Tampoco.	   ¿Entonces	   qué?	   Lo	   que	   hay	   que	   hacer	   es	   crear	   actos	   y	   gestos	  aparentemente	  absurdos,	  pero	  llenos	  de	  significado.	  Y,	  al	  mismo	  tiempo,	  sin	  ninguna	  agresividad	   moral,	   a	   pesar	   de	   lo	   que	   podamos	   pensar	   –	   sobre	   todo	   cuando,	   a	  continuación,	   veamos	   desplegarse	   ante	   nuestros	   ojos	   ciertas	   violencias	   físicas.	   El	  carácter	   de	   estos	   actos,	   de	   estos	   gestos,	   es	   absolutamente	   diferente	   de	   las	  intenciones	  de	  Dada.	   […]	  Manifestaciones	  del	   tipo	  de	  esta	  a	   la	  que	  vamos	  a	  asistir	  esta	  noche,	  tienen	  lugar	  en	  Nueva	  York.	  Es	  allí	  donde	  se	  ha	  inventado	  la	  expresión	  de	  «happenings»,	   es	   decir,	   de	   eventos	   que	   simplemente	   ocurren	   y	   que	   están	   más	   o	  menos	  predeterminados.	  No	  hay	  que	  confundirlos	  con	  los	  gags,	  aunque	  tengan	  con	  ellos	  una	  afinidad.	  Todo	  lo	  que	  sucede	  ahí	  se	  lleva	  a	  cabo	  con	  gravedad,	  con	  mucha	  seriedad	   y	   ponderación.	   No	   es	   para	   reír…	   Pero	   la	   risa	   es	   una	   reacción	   prevista,	  incluso	  por	  descontado,	  y	  forma	  parte	  de	  las	  demás	  reacciones	  del	  público.”45	  Concluyendo,	  Wilhelm	  advertiría	  tanto	  a	  la	  concurrencia	  del	  Teatro	  de	  Camara	  de	  Dusseldorf	  como	  a	   la	  de	  posteriores	  conciertos	  de	  Fluxus,	  contra	  el	  uso	  de	  viejos	  parámetros	   para	   juzgar	   el	   arte	   nuevo,	   intentando	   transmitirle	   su	   apasionada	  creencia	  en	  la	  necesidad	  de	  abrir	  la	  percepción	  a	  un	  modo	  inédito	  de	  experimentar	  la	  realidad	  y	  crear	  sentido.	  Como	  se	  vio	  más	  arriba,	  no	  seguir	  su	  consejo	  expondría	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  44	  (Énfasis	  en	  el	  original).	  WILHELM	  (1963),	  op.	  cit.,	  pp.5-­‐6	  del	  original.	  	  45	  WILHELM	  (1962b),	  op.	  cit.,	  s./p.	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a	  quienes	  tuvieran	  que	  escribir	  sobre	  la	  velada	  al	  serio	  peligro	  de	  hacer	  un	  ridículo	  de	  dimensiones	  históricas.46	  	  
2.2.	  LA	  REPRESENTACIÓN:	  TRANCE,	  VIOLENCIA	  Y	  SIMULTANEIDAD47	  
	  Figura	  34:	  N.J.	  Paik	  realizando	  su	  One	  for	  Violin	  en	  NEO-­DADA	  IN	  DER	  MUSIK.	  Fotografía	  atribuida	  a	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm)	  
“Durante	   la	   introducción	   de	   Jean-­‐Pierre	   Wilhelm,”	   el	   ambiente	   en	   el	   patio	   de	  butacas	   era	   “aún	   tranquilo	   y	   expectante,	   con	   una	   atmósfera	   algo	   tensa.”48	   En	   el	  momento	  en	  que	  Wilhelm	  terminó	  su	  charla	  y	  Nam	  June	  Paik	  salió	  a	  escena,	  violín	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  46	  Como	  nota	  al	  pie	  sobre	  la	  conferencia	  introductoria	  de	  NEO-­DADA	  EN	  LA	  MÚSICA	  cabe	  observar	  que,	  por	   razones	  no	   especificadas,	   parece	  que	   su	   autor	  no	  quedó	  del	   todo	   satisfecho	   con	   ella.	   Esto	   se	  deduce	   del	   hecho	   de	   que,	   cuando	   Vostell	   la	   estaba	   preparando	   para	   publicarla	   en	   su	   revista	  dé-­
coll/age,	   Wilhelm	   le	   pidió	   que	   la	   reemplazara	   por	   el	   texto	   de	   su	   siguiente	   charla,	   sostenida	   en	  francés	  como	  presentación	  de	  la	  velada	  PARALLELE	  AUFFÜHURUNGEN	  NEUESTER	  MUSIK	  (“INTERPRETACIONES	  
PARALELAS	  DE	  MÚSICA	  NOVÍSIMA”)	  en	  la	  Galerie	  Monet	  de	  Ámsterdam	  el	  5	  de	  octubre	  de	  1962.	  “No	  se	  si	  mi	  charla-­‐Teatro	  de	  Cámara	  es	  realmente	  adecuada	  para	  dé-­coll/age	  […].	  El	  texto	  de	  Ámsterdam	  fue	  mejor”	   –	   le	   escribía	   a	   Vostell	   cinco	   días	   después	   del	   evento	   holandés.	   Una	   semana	   más	   tarde	  insistía:	   “¿No	   iría	   este	   texto	   francés	   mucho	   mejor	   en	   dé-­coll/age	   que	   el	   alemán	   del	   Teatro	   de	  Cámara?	   […].	   Piénseselo.”	   Finalmente,	   Vostell	   publicó	   el	   escrito	   de	   Ámsterdam	   (aunque	   solo	   un	  fragmento	   del	   mismo).	   Véanse	   respectivamente:	   WILHELM,	   Jean-­‐Pierre	   en	   sendas	   cartas	  mecanografiadas	  a	  Vostell	  del	  10	  y	  el	  16	  de	  octubre	  de	  1962,	  originales	  en	  el	  Archivo	  Happening	  Vostell	  (correspondencia);	  y	  WILHELM	  (1962b),	  op.	  cit.,	  s./p.	  47	  Este	  apartado	  es	  una	  traducción	  ampliada	  de	  mi	  artículo	  en	  inglés:	  “Neo-­‐Dada	  in	  der	  Musik”,	  en	  STEGMANN	  (ed.)	  (2012),	  op.	  cit.,	  pp.	  27-­‐40.	  48	  ALEMANN,	  Heine	  von	  (intérprete	  durante	  la	  Composition	  Anonyme)	  en	  un	  email	  a	  la	  autora	  del	  4	  de	  marzo	  de	  2012.	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en	  mano,	   la	   calma	   reinante	   entró	   en	   una	   cuenta	   atrás	   fulminante.	   De	   pie	   tras	   la	  mesa	  desde	  la	  que	  el	  ex-­‐galerista	  había	  leído	  su	  charla,	  Paik	  inició	  la	  ejecución	  de	  su	  One	  for	  Violin	  (o	  One	  for	  Violin	  Solo,	  “Una	  para	  violín”	  o	  “Una	  para	  solo	  de	  violín”,	  1962),	   la	  única	  pieza	  nueva	  que	  había	  creado	  para	  la	  ocasión	  y	  que	  estaba,	  según	  sus	   propias	   declaraciones,	   fuertemente	   influida	   por	   La	   Monte	   Young	   y	   George	  Brecht.49	   Agarrando	   el	   instrumento	   por	   el	   mástil	   con	   las	   dos	  manos	   extendidas	  ante	  sí,	  cerró	  los	  ojos	  y	  fue	  levantando	  los	  brazos	  parsimoniosamente	  hasta	  situar	  el	   violín	   sobre	   su	   cabeza	   “verticalmente	   como	   una	   espada,”	   sosteniéndolo	   ahí	  “durante	   un	   rato,	   hasta	   que	   la	   audiencia	   guardó	   silencio	   […].	  Mientras	   lo	   alzaba,	  silenciosa	   y	   suavemente,	   hubo	   una	   conmoción	   entre	   la	   audiencia,	   pero	   después	  todo	  volvió	  a	  estar	  tranquilo,”	  recordaría	  más	  tarde	  el	  artista,50	  que	  en	  el	  momento	  no	   llegó	   a	   comprender	   en	   qué	   había	   consistido	   aquel	   revuelo	   del	   público.	   “Yo	  estaba	   interpretando	   mi	   parte,	   sin	   saber	   lo	   que	   realmente	   pasaba	   en	   la	  audiencia,”51	   en	   un	   estado	   de	   concentración	   profunda	   que	   un	   crítico	   malicioso	  calificaría	  de	  “éxtasis	  introvertido”	  (ANEXO	  B4,	  pp.	  66-­‐67).52	  	  Lo	  que	  ocurrió	  mientras	  sostenía	  su	  violín	  en	  el	  aire,	  Paik	  no	  llegaría	  a	  averiguarlo	  hasta	  después	  de	  concluida	  su	  acción:	  según	  le	  contaron,	  “la	  conmoción	  fue	  parte	  de	   un	   drama	   dentro	   del	   drama.	   El	   concertino	   de	   la	   Orquesta	   Municipal	   de	  Dusseldorf	   fue	   el	   hombre	   que	   causó	   la	   conmoción,	   anticipando	   que	   yo	   iba	   a	  destrozar	   el	   violín,	   instrumento	   del	   que	   él	   vivía.	   De	   hecho,	   gritó	   «¡Salva	   el	  violín!»”53	  Ante	  esto,	  otros	  dos	  miembros	  de	  la	  audiencia,	  “dos	  fornidos	  militantes	  de	   la	  modernidad,”	  según	   la	  prensa	  (ANEXO	  B6,	  pp.	  70-­‐71),54	   “le	  sisearon”	  desde	  sus	   asientos:	   “«¡No	   interrumpas	   el	   concierto!».”55	   Uno	   de	   ellos	   era	   el	   escultor	  Joseph	   Beuys	   y	   el	   otro,	   “un	   tipo	   raro	   que	   pinta	  máquinas	   de	   escribir”,	   es	   decir,	  Konrad	  Klapheck,	  que	  llegó	  al	  extremo	  de	  agarrar	  al	  violinista	  “groseramente	  por	  el	   cuello”	   y	   arrastrarle	   “fuera	   de	   la	   sala”	   (B4).	   Entonces,	   poco	   a	   poco,	   la	   calma	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  49	  PAIK	  &	  HOFFMANN	  (1989),	  op.	  cit.,	  p.	  82.	  50	  PAIK	  (s.f.,	  [1990]),	  op.	  cit.,	  p.	  17.	  51	  Ibid.	  52	   [H.K.P.]:“Neo-­‐Dada	  mit	  Rausschmeißer.	  Mitternachtsspuk	  mit	  Kraftakt	   in	   den	  Kammerspielen,”	  
Düsseldorfer	  Stadt-­Nachrichten	  (Dusseldorf),	  19	  de	  junio	  de	  1962,	  s./p.,	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  “Neo-­‐Dada	  mit	  Rausschmeißer”	  (12.06.1962).	  	  53	  PAIK	  (s.f.,	  [1990]),	  op.	  cit.,	  p.	  17.	  54	  [gpf]:	   	  "Tonband,	  Leiche	  und	  ein	  Stück	  von	  Stücklen.	  Name	  June	  Paik's	  Neo-­‐Dada	  in	  der	  Musik,"	  [sic!]	  Der	  Mittag,	  22	  de	  junio	  de	  1962,	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  "Tonband,	  Leiche	  und	  ein	  Stück	  von	  Stücklen”.	  55	  PAIK	  (s.f.,	  [1990]),	  op.	  cit.,	  p.	  17.	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volvió	  y	  Paik,	  sintiéndose	  de	  nuevo	  rodeado	  de	  silencio,	  decidió	  por	  fin	  culminar	  su	  acto	  de	  concentrada	  espera,	  estrellando	  estrepitosamente	  su	  violín	  contra	  la	  mesa	  a	   la	   voz	  de	   “«¡Luces	   fuera!»,”	   y	  quitándose	  y	   arrojando	   su	   chaqueta	   al	   público	   al	  grito	  de	  “«¡Luces!»”	  (ANEXO	  B5,	  pp.	  68-­‐69).56	  La	  gran	  tradición	  de	  los	  virtuosos	  del	  violín	   yacía	   ahora	   rota	   por	   los	   suelos,	   sus	   legendarios	   pactos	   con	   el	   diablo	  reducidos	  a	  astillas	  muertas.	  Entonces	  le	  llegó	  el	  turno	  al	  piano,	  el	  otro	  gran	  símbolo	  del	  pathos	  romántico	  de	  la	  cultura	  musical	  occidental	   junto	  al	  violín.	  A	  pesar	  de	  que	  el	  que	  tocó	  Paik	  aquella	  noche	   era	   –	  “gracias	   a	   dios”	  (B4)	   –	   un	   ejemplar	  ya	  viejo,	  su	  forma	  y	  su	   mera	   presencia	  conservaban	   todo	  su	   poder	  emblemático,	   como	  también	   lo	   hacían	  las	   primeras	   notas	  de	   la	   celebérrima	  
Sonata	   para	   piano	  
nº	  14,	  «Quasi	  una	  fantasia»	  de	  Ludwig	  van	  Beethoven,	  más	  conocida	  como	  el	  Claro	  
de	   luna.	   Apenas	   había	   comenzado	   a	   interpretarla,	   el	   surcoreano	   interrumpió	   el	  deleite	   de	   su	   audiencia	   a	   través	   de	   una	   serie	   de	   acciones	   inesperadas	   que	  configuraron	  su	  particular	  Sonata	  quasi	  una	  fantasia	  (1962):	  
“Entretanto	  se	  desvistió.	  A	  la	  chaqueta	  y	  la	  camisa	  le	  siguieron	  los	  pantalones	  y	  los	  calcetines,	  hasta	  que	  no	  quedo	  más	  que	  un	  bañador.	  Con	  unas	  espléndidas	  tijeras	  de	  papel,	   cortó	   pequeños	   agujeros	   en	   él.	   ¿Tal	   vez	   quería	   dejar	   que	   le	   entrara	   la	  inspiración	  por	  ellos?	  Pero	  no	  satisfecho	  con	  esto,	   se	  embadurnó	  con	  concentrado	  de	   tomate	   de	   tubo,	   por	   variar	   un	   poco	   se	   apoyó	   con	   los	   brazos	   sobre	   el	   teclado,	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  56	  El	  apagar	  las	  luces	  de	  forma	  repentina	  formaba	  parte	  del	  repertorio	  accionista	  de	  Paik,	  que	  había	  utilizado	  ese	  recurso	  al	  menos	  una	  vez	  antes,	  en	  su	  debut	  en	  la	  Galerie	  22	  de	  Wilhelm	  en	  1959.	  Cf.:	  KLOSE	  (14.11.1959),	  op.	  cit.	  La	  crítica	  de	  prensa	  citada	  es:	  SCHAB,	  Günter:	  “Zu	  viel	  Klamauk	  mit	  Neo-­‐Dada.	  Frische	  Eier	  und	  June	  Paik	  nachts	  in	  den	  Kammerspielen,”	  Neue	  Ruhr	  Zeitung,	  [19	  de	  junio	  de	  1962].	  	  
Figura	  35:	  N.J.	  Paik	  interpretando	  su	  Sonata	  quasi	  una	  fantasia	  en	  NEO-­
DADA	  IN	  DER	  MUSIK.	  Fotografía	  atribuida	  a	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm)	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aflojó	  una	  tecla	  con	  un	  destornillador,	  activó	  mientras	  tanto	  una	  sirena,	  golpeteó	  con	  la	  tapa	  del	  piano,	  resumiendo,	  dejó	  pasar	  el	  rato	  alegremente.”57	  (B4)	  Durante	  la	  performance	  de	  Paik,	  al	  fondo	  del	  escenario	  podía	  verse	  una	  pizarra	  con	  una	   palabra	   escrita	   en	   grandes	   letras:	   “EXIT!”	   Alguien,	   probablemente	   el	   propio	  Paik,	   la	  había	  trazado	  con	  tiza,	   interpretando	  de	  forma	  literal	  –	  como	  no	  podía	  ni	  puede	  ser	  de	  otra	  manera	  –	   la	  partitura	  verbal	  del	  Word	  Event	  (“Evento	  palabra,”	  1961)	  de	  George	  Brecht,	  que	  dice	  así:	  “EXIT.”	  
“Mientras	  tanto,	  el	  público	  se	  comportaba	  de	  manera	  formidable.	  El	  hombre	  detrás	  de	  mí	  machacaba	  media	  libra	  de	  menta	  con	  sus	  mandíbulas,	  Jean-­‐Pierre	  Wilhelm	  se	  encendía	  un	  cigarrillo,	  los	  fotógrafos	  disparaban	  alternativamente	  al	  público	  y	  a	  don	  «pianista»,	   una	   señora	   de	   aspecto	   español	   [posiblemente	   Mercedes	   Guardado,	  esposa	  de	  Vostell]	  sentada	  en	  la	  fila	  de	  detrás	  de	  mí,	  se	  abanicaba	  a	  sí	  misma	  y	  a	  su	  acompañante	  [tal	  vez	  el	  pintor	  español	  Juan	  José	  Narbón]	  con	  un	  abanico	  auténtico:	  la	  gente	  se	  entretenía	  tan	  bien	  como	  podía.”58	  (B4)	  	  Concluida	   su	   Sonata	   quasi	   una	   fantasia,	   Paik	   abandonó	   el	   escenario	   sin	   haber	  llegado	  a	  consumar	  la	  castración	  temida	  por	  un	  exaltado	  espectador	  que,	  al	  verle	  agujerearse	  el	  bañador	  con	   las	   tijeras,	  había	  exclamado:	   “«¡Se	  va	  a	  capar!»”	   (B6),	  con	  una	  extraña	  mezcla,	  se	  diría,	  de	  horror	  y	   fascinación.	  Y	  es	  que,	  a	  pesar	  de	  su	  “formidable”	   comportamiento,	   el	   público	   empezaba	   a	   estar	   verdaderamente	  agitado.	  	  “De	  modo	  que	  me	  tocaba	  echarle	  aceite	  al	  fuego	  para	  apagarlo,”	  –	  recordaría	  años	  después	   Carlheinz	   Caspari	   –	   “un	   asunto	   delicado,	   aunque	   no	   desacostumbrado	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  57	  Este	  tipo	  de	  acción	  que	  combinaba	  la	  interpretación	  de	  melodías	  célebres	  al	  piano	  con	  agresiones	  contra	   el	   instrumento,	   el	   público	   o	   el	   propio	   Paik	   había	   sido	   característica	   del	   artista	   en	   sus	  primeros	  años	  como	  pionero	  del	  arte	  de	  acción.	  Véase:	  supra,	  cap.	  II,	  passim.	  58	  Mercedes	  Guardado	  Olivenza	  recuerda	  haber	  asistido	  al	  concierto	  con	  el	  pintor	  extremeño	  Juan	  José	  Narbón,	  entonces	  residente	  en	  Alemania.	  Probablemente	  una	  de	  las	  razones	  de	  que	  a	  Mercedes	  no	  se	  le	  haya	  olvidado	  después	  de	  tantos	  años	  quién	  fue	  su	  acompañante,	  fuera	  el	  fuerte	  olor	  a	  ajo	  que	  desprendía:	   “con	  quien	  estaba	  yo	  allí,	  de	  eso	  sí	  que	  me	  acuerdo,	  era	  con	  el	  pintor	  extremeño	  Narbón,	  tú	  sabes	  que	  Narbón,	  que	  es	  de	  aquí	  de	  Cáceres,	  estuvo	  trabajando	  en	  Alemania	  un	  año	  o	  dos.	  Después	  se	  vino	  enseguida,	  y	  a	  aquel	  concierto	  lo	  llevé	  yo	  conmigo.	  ¡Que	  olía	  a	  ajo!	  ¡Imponente!	  ¡A	   los	   extremeños	   les	   gusta	   tanto	   el	   ajo!	   Gracias	   a	   que	   entonces	   el	   público	   que	   había	   era	   como	  Fluxus,	  no	  le	  molestaba	  el	  olor	  a	  ajo,	  si	  no	  le	  hubieran	  echado	  también	  pero	  no,	  a	  este	  no	  le	  echaron,	  claro,	   era	   típico	   porque	   entonces	   ya	   los	   artistas	   no	   tenían	   nada	   en	   contra	   del	   olor	   del	   ajo,	   no.”	  GUARDADO	  OLIVENZA,	  Mercedes	  en	  entrevista	  con	   la	  autora:	  Malpartida	  de	  Cáceres,	  19	  de	  enero	  de	  2012,	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  GUARDADO	  OLIENZA	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012).	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para	  mí	  en	  el	  trato	  con	  el	  público.”59	  La	  pieza	  que	  iba	  a	  interpretar	  no	  contribuiría	  precisamente	  a	  calmar	  los	  ánimos,	  a	  pesar	  de	  su	  marcado	  lirismo.	  Anunciada	  en	  el	  programa	   como	   “música	   para	   leer,”	   era	   otra	   obra	   de	   Paik	   titulada	  Do	   it	   yourself	  
(Antworten	   an	   La	  Monte	   Young)	   (“Do	   it	   yourself	   [respuestas	   a	   La	  Monte	   Young],”	  1961-­‐1962).	  Su	  autor	  la	  había	  estrenado	  ya	  el	  año	  anterior	  en	  su	  gira	  por	  los	  países	  escandinavos,	   y	   consistía	   en	   una	   serie	   de	   páginas	   con	   frases,	   elementos	   visuales	  tales	   como	   partituras	   musicales,	   un	   sello	   postal	   y	   un	   diagrama,	   o	   simplemente	  vacías,	  en	  blanco.	  Según	  las	  instrucciones	  de	  Paik,	  estas	  páginas	  en	  blanco	  debían	  ser	  leídas	  “muy	  despacio,”	  dedicándoles	  a	  cada	  una	  “más	  de	  3	  segundos”	  y	  evitando	  “simplemente	  «leer»	  como	  en	  una	   lectura	  normal.”	  Se	  trataba	  de	  experimentar	   la	  lectura	   “realmente,”	   de	   “«hacer»	   realmente,	   o	   intentar	   hacer	   o	   por	   lo	   menos	  imaginar	   que	   haces	   tú	  mismo	   todos	   los	   eventos”	   contenidos	   en	   cada	   una	   de	   las	  hojas.60	  Do	  it	  yourself	  era,	  por	  lo	  tanto,	  una	  obra	  conceptual,	  poética	  y	  visual	  de	  la	  que,	   parafraseando	   uno	   de	   sus	   enunciados,	   se	   puede	   decir	   que	   constituía	   una	  suerte	  de	  “música	  –	  /	  para	  la	  mente/	  por	  la	  mente	  /	  de	  la	  mente.”	  Como	  indica	  su	  subtítulo,	   estaba	   compuesta	  a	   la	  manera	   de	   La	  Monte	   Young	   y,	   como	   sugiere	   la	  dedicatoria	   de	   uno	   de	   sus	   textos,	   también	   de	   George	   Brecht	   –	   esos	   dos	   autores	  estadounidenses	  que	  tanto	  le	  fascinaron	  a	  Paik	  en	  la	  época.	  Solo	  en	  escena,	  con	  la	  cortina	  bajada	  a	  sus	  espaldas,	  Caspari	  acometió	  la	  peligrosa	  tarea	   de	   recitar	   páginas	   en	   blanco,	   además	   de	   “frases	   sin	   sentido	   y	   jirones	   de	  palabras”	  (B5).	  No	  es	  difícil	   figurarse	  a	   la	  concurrencia	  caldeándose	  más	  y	  más	  a	  cada	  segundo	  de	  silencio	  guardado	  por	  el	  intérprete,	  a	  cada	  invitación	  leída	  por	  él,	  del	  tipo	  de:	  “Corre	  tan	  rápido	  bajo	  la	  luz	  de	  la	  luna	  que	  puedas	  pisar	  la	  sombra	  de	  tu	   propia	   cabeza,”	   “¡ARRÁSTRATE	  HACIA	   EL	   INTERIOR	   DE	   LA	   VAGINA	  DE	   UNA	  HEMBRA	  DE	   BALLENA	  VIVA!”	   o,	   sencillamente,	   “¡ESPERA!”	   el	   día	   “PRIMERO	  DE	  ENERO”	  a	   las	   “3	  EN	  PUNTO	  (A.M.).”	  La	   sugerencia	   con	   la	  que	   terminaba	   la	  pieza	  dejaba	  abiertas	   las	  puertas	  a	  cualquier	  posibilidad:	   “1.000.000	  páginas	  en	  blanco	  vienen	   a	   continuación	   –	   imagina.”	   Inspirado	   por	   estas	   palabras,	   Caspari	   decidió	  continuar	   la	   performance	   por	   su	   cuenta	   y	   riesgo;	   o	   tal	   vez	   lo	   hizo	   simplemente	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  59	  CASPARI,	  Carlheinz	  (Arthus),	  citado	  por	  RENNERT	  (2005a),	  op.	  cit.,	  p.	  17.	  60	   PAIK,	   Nam	   June:	  Do	   it	   yourself	   –	   Answers	   to	   La	   Monte	   Young	   (1961-­‐1962,	   traducción	   de	   Ruth	  König),	  en	  DIETRICH,	  Hans	  Joachim	  (ed.)	  (1963):	  Pop	  Art.	  Do	  It	  Yourself.	  Düsseldorf:	  Verlag	  Kalender,	  s./p.	  El	  texto	  alemán	  original	  está	  publicado	  (sin	  las	  páginas	  en	  blanco)	  en	  DECKER	  (ed.)	  (1992),	  op.	  
cit.,	  pp.	  15-­‐23.	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para	  ganar	  tiempo	  para	  los	  demás	  artistas	  que,	  ocultos	  por	  la	  cortina,	  se	  afanaban	  en	   preparar	   el	   escenario	   para	   la	   siguiente	   pieza;61	   o	   quizás	   lo	   hizo	   por	   ambas	  razones	   a	   la	   vez.	   Sea	   como	   fuere,	   el	   hecho	   es	   que,	   en	   lugar	   de	   retirarse,	   decidió	  proceder	  a	  leer	  de	  un	  libro	  que,	  “casualmente”	  según	  él,	  llevaba	  en	  el	  bolsillo	  de	  la	  chaqueta,	  una	  auténtica	  primicia	  editorial	  que	  acababa	  de	  publicarse	  entonces	  en	  Alemania:	  el	  directorio	  de	  los	  códigos	  postales	  del	  país.62	  “5101	  Rott	  en	  Aquisgrán,	  3221	  Rott	  en	  Alfeld	   (Leine),	  5231	  Rott	  en	  Altenkirchen	   (Westerwald),	  8911	  Rott	  (Lech)…”	   (B6).	   Durante	   más	   de	   cinco	   minutos,63	   Caspari	   continuó	   con	   su	   canto	  alfanumérico,	  sentado…	  
“…cual	  títere	  en	  un	  teatro	  de	  títeres,	  con	  el	  tumulto	  frente	  a	  mí,	  casi	  rozándome.	  De	  repente,	  Paik	  estaba	  a	  mi	  lado,	  esperando	  a	  que	  parara,	  porque	  ya	  habían	  terminado	  de	  montar	  el	  escenario.	  Yo	  seguí	  leyendo.	  Por	  fin,	  me	  tocó	  ligeramente	  en	  el	  hombro	  y	   dijo:	   «es	   muy	   interesante,	   pero	   ahora	   queremos	   volver	   a	   subir	   la	   cortina».	   Yo	  simplemente	   respondí:	   «pero	   también	   está	   muy	   bien	   para	   la	   gente	   si	   sigo	   aquí	  leyendo»,	  y	  continué	  con	  mis	  códigos	  postales.	  Paik	  volvió	  a	  desaparecer.”64	  Siguiendo	  instrucciones	  directas	  de	  Paik	  –	  “Haz	  como	  Mussolini.	  Cabeza	  abajo.	  Tal	  como	  Mussolini	  ejecutaba	  a	   la	  gente”	  –65	  Caspari	  procedió	  a	  colgar	  al	  maniquí	  de	  los	   tobillos,	   realizando	   así	   uno	   de	   los	   textos	   de	   instrucciones	   de	   las	   Bagatelles	  
américaines	   (“Bagatelas	   americanas,”	   1958-­‐1962)	   del	   surcoreano.66	   Quizás	   fue	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  61	  CASPARI	  citado	  por	  RENNERT	  (2005),	  op.	  cit.,	  p.	  17.	  62	  Ibid.	  63	  Unas	  críticos	  hablan	  de	  cinco	  minutos	  (B5)	  y	  otros	  de	  “casi	  diez”	  (B6).	  64	  CASPARI	  citado	  por	  RENNERT	  (2005),	  op.	  cit.,	  p.	  17.	  65	  Ibid.	  66	   “Sierra	   el	   piano	  en	   tres	  partes.	   /	   cuelga	   la	  primera	  parte	   como	  Mussolini.	   /	   quema	   la	   segunda	  parte	  como	  Hitler.	  /	  decide	  el	  destino	  de	  la	  segunda	  en	  un	  tribunal	  popular	  con	  fiscal	  sin	  abogado.”	  [sic!]	  de	  PAIK,	  Nam	  June:	  Bagatelles	  américaines	  (1958-­‐62),	  en	  SOHM	  &	  SZEEMANN	  (eds.)	  (1971),	  op.	  
cit.,	   s./p.	  En	  otra	  pieza	  Paik	  hablaba	  de	  “BUDAS	  colgados	  a	   la	  manera	  del	  último	  Mussolini,”	  PAIK:	  	  
Moving	  Theater	  No.	   2,	   en	  VOSTELL,	  Wolf	   (ed.):	  dé-­coll/age.	  Bulletin	  aktueller	   Ideen	  und	  Kunst	   nach	  
1960,	   n.º	   4	   (enero	   de	   1964):	   Happenings.	   Frankfurt	   am	   Main:	   Typos	   Verlag,	   s./p.,	   de	   aquí	   en	  adelante	  citado	  como	  dé-­coll/age	  (4.1964).	  Por	  otro	   lado,	  el	   interés	  de	  Paik	  por	   los	  maniquíes	  no	  terminaría	   con	   el	   concierto	  del	  Teatro	  de	  Cámara.	   Tanto	   es	   así	   que	   crítico	  de	   arte	   John	  Anthony	  Thwaites	   hablaría	   irónicamente	   del	   “imprescindible	   maniquí	   de	   los	   neo-­‐dadaístas”	   cuando	  escribiera	  sobre	  la	  EXPOSITION	  OF	  MUSIC.	  ELECTRONIC	  TELEVISION	  del	  surcoreano	  en	  la	  Galerie	  Parnass	  de	  Wuppertal	  en	  1963.	  Allí,	  en	  el	  cuarto	  de	  baño	  de	  la	  villa,	  dentro	  de	  una	  bañera	  llena	  de	  agua,	  yacían	  los	   restos	   de	   un	   maniquí	   desmembrado.	   Se	   trataba,	   con	   toda	   seguridad,	   del	   mismo	   que	   había	  destrozado	  Caspari	  en	  Dusseldorf.	  Una	  carta	  de	  Wilhelm	  sugiere	  que	  él	  fue	  el	  encargado	  de	  guardar	  sus	  restos	  en	  su	  casa	  después	  de	  NEO-­DADA	  EN	  LA	  MÚSICA,	  sin	  duda	  en	  previsión	  de	  su	  uso	  en	  futuros	  eventos	  como	  la	  EXPOSITION	  OF	  MUSIC:	  “La	  muñeca-­‐woman	  [sic!]	  causa	  sensación	  y	  alborozo	  aquí	  en	  casa.	   ¡Todos	   esos	  órganos!	   Simplemente	  hay	  que	   esparcirlos	  por	   aquí	   y	  por	   allá.”	  WILHELM,	   Jean-­‐Pierre	   en	   carta	   mecanografiada	   a	   Vostell	   del	   10	   de	   octubre	   de	   1962,	   original	   en	   el	   Archivo	  Happenings	  Vostell	   (correspondencia).	  Véanse	   también:	  THWAITES	   (09.04.1963),	  op.	   cit.,	   p.	  10;	   así	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entonces	   cuando,	   en	   el	   patio	   de	   butacas,	   algunos	   miembros	   de	   la	   audiencia	  empezaron	   a	   cantar	   canciones	   de	   carnaval.67	   Por	   su	   parte,	   Wolf	   Vostell	  
dècollageaba	  “carteles	  ¡políticos!	  ¡comerciales!	  o	  ¡lujosos!”68	  de	  la	  valla	  publicitaria	  dispuesta	   al	   fondo	  del	   escenario,	   arrancando	   las	   diferentes	   capas	  de	   los	   letreros	  superpuestos	   formando	   una	   gruesa	   masa	   de	   papel,	   y	   tirándolas	   al	   suelo.69	   El	  sonido	  del	  papel	  rasgado	  estaba	  amplificado	  por	  altavoces,	  generando	  una	  suerte	  de	  violenta	  música	  de	  acción	  (Fig.	  36).70	  De	  pie	  frente	  al	  escenario,	  dándole	   la	  espalda	  al	  público,	  un	  director	  de	  orquesta,	  interpretado	   por	   el	   actor	   Heiner	   Reddemann	   dirigía	   el	   caos.	   Se	   trataba	   de	   una	  realización	  libre	  de	  la	  pieza	  del	  compositor	  alemán	  Dieter	  Schnebel	  Visible	  music	  II:	  
Zeitbilder,	   “Solo	   für	   einen	   Dirigenten”	   (“Visible	  music	   II:	   imágenes	   de	   época,	   «Solo	  
para	   un	   director»,”	   1962),	   después	   renombrada	   como	   Nostalgie,	   “Solo	   für	   einen	  
Dirigenten”	  (“Nostalgia,	  «Solo	  para	  un	  director»”).	  La	  partitura	  visual	  de	  esta	  obra	  propone	  una	  exploración	  lírica	  del	  lenguaje	  gestual	  de	  los	  directores	  de	  orquesta,	  buscando	  evocar	  las	  emociones	  creadas	  por	  la	  música	  simplemente	  a	  través	  de	  los	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  como	   las	   fotografías	  de	   la	   instalación	  del	  maniquí	  en	  el	  baño	  de	   la	  Galerie	  Parnass	  en	  NEUBURGER	  (ed.)	  (2009),	  op.	  cit.,	  pp.	  188-­‐189.	  67	  Hay	  varios	  testimonio	  que	  hacen	  referencia	  al	  público	  cantando	  canciones	  de	  carnaval.	  Aunque	  algo	  imprecisos	  temporalmente,	  todos	  parecen	  apuntar	  a	  que	  esto	  ocurrió	  durante	  la	  realización	  de	  la	   Composition	   Anonyme.	   Uno	   de	   ellas,	   una	   carta	   de	   Friedhelm	   Knopf	   a	   Wolf	   Vostell,	   resulta	  especialmente	  esclarecedora	  a	  este	  respecto.	  Cf.:	  SCHAB	  (19.06.1962),	  op.	  cit.	  (B5);	  "Tonband,	  Leiche	  und	  ein	  Stück	  von	  Stücklen”	  (22.06.1962),	  op.	  cit.	  (B6);	  KNOPF,	  Friedhelm	  en	  carta	  mecanografiada	  a	  Wolf	  Vostell	  del	  8	  de	  julio	  de	  1962,	  original	  en	  el	  Archivo	  Happening	  Vostell	  (reproducida	  aquí	  por	  primera	  vez	  en	  el	  ANEXO	  A4;	  véase	  también:	  infra,	  apartado	  C.1	  del	  presente	  cap.);	  y	  CASPARI	  citado	  por	  RENNERT	  (2005),	  op.	  cit.,	  p.	  17.	  	  68	  VOSTELL,	  Wolf:	  Mondolocog	  (1962),	  en	  dé-­coll/age	  (3.1962),	  s./p.	  69	  La	  presencia	  de	  Vostell	  en	  el	  escenario	  con	  su	  gran	  pared	  de	  carteles	  a	  modo	  de	  cuadro	  a	  des-­‐pintar,	   trae	   de	   nuevo	   a	   la	   memoria	   las	   realizaciones	   de	   Originale	   de	   Stockhausen	   y	   Caspari,	  concretamente	  las	  intervenciones	  de	  Mary	  Bauermeister,	  que	  pintó	  en	  escena	  varios	  cuadros	  sobre	  lienzos	  dispuestos	  en	  caballetes.	  Cf.	  las	  fotografías	  de	  Originale	  en	  DÖSRTEL	  (1993a),	  op.	  cit.,	  pp.	  68	  y	  190.	  70	  A	  pesar	  de	  estar	  anunciada	  en	  el	  programa	  como	  “‘KLEENEX’	  décoll/age,”	  parece	  más	  probable	  que	  Vostell	  realizara	  aquí	  su	  décollage	  siguiendo	  las	  instrucciones	  del	  quinto	  número	  de	  su	  pieza	  de	  acción	  Mondolocog	  (1962).	  En	  efecto,	  no	  hay	  evidencia	  de	  que	  realizara	  las	  acciones	  características	  de	  Kleenex	   como	  arrojar	  bombillas	  y	  una	   tarta	  de	  crema	  contra	  una	   lámina	  de	  plexiglás.	  Por	  otro	  lado,	  existe	  cierta	  conexión	  entre	  la	  partitura	  de	  Mondolocog	  y	  el	  concierto	  del	  Teatro	  de	  cámara,	  en	  tanto	   que	   la	   pieza	   de	   Vostell	   estaba	   concebida	   como	   una	   colección	   de	   instrucciones	   a	   realizar	  simultáneamente	  como	  “décollages	  parallelos”	  o	  “interpretaciones	  paralelas.”	  Sin	  duda	  hay	  en	  esta	  concepción	   una	   influencia	   de	   la	  Composition	  Anonyme	   de	  Dusseldorf,	   presentada	   en	   el	   programa	  como	  “interpretaciones	  paralelas”.	  Mercedes	  Guardado	  también	  sostiene	  que	  lo	  que	  hizo	  su	  marido	  aquella	  noche	  fue	  un	  décollage	  simple,	  y	  no	  un	  Kleenex	  décollage.	  Dicho	  esto,	  hay	  que	  admitir	  que	  Vostell	   pudo	   incluir	   en	   su	   performance	   al	   menos	   una	   acción	   de	   Kleenex:	   el	   frotamiento	   y	  emborronamiento	   de	   pósters	   “con	   un	   trapo	   empapado	   en	   ácido,”	   según	   recordaba	   Carlheinz	  Caspari.	   CASPARI	   citado	   por	   RENNERT	   (2005),	   op.	   cit.,	   p.	   17.	   Véase	   también	   GUARDADO	   OLIENZA	   &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012).	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movimientos	  de	  sus	  brazos.	  “Ondeggiante	  con	  abbandono,”	  “acuto,	  ma	  con	  difesa,”	  son	   algunas	   de	   las	   indicaciones	   verbales	   que	   acompañan	   a	   los	   bellos	   vectores	  trazados	   por	   Schnebel	   en	   su	   partitura	   (Fig.	   37).71	   Es	   más	   que	   probable,	   sin	  embargo,	  que	  en	  medio	  de	  la	  saturación	  de	  estímulos	  de	  la	  Composition	  Anonyme	  estas	   sutilezas	  pasaran	  desapercibidas.	  Desde	   luego	  el	   autor,	   a	  quien	  ninguno	  de	  los	  organizadores	  de	  la	  velada	  se	  había	  molestado	  en	  avisar	  de	  la	   inclusión	  de	  su	  pieza	   en	   el	   programa	   (por	   no	   hablar	   de	   pedirle	   permiso),	   no	   iba	   a	   quedar	   en	  absoluto	  satisfecho	  cuando	  llegara	  a	  saber	  del	  modo	  en	  que	  se	  había	  interpretado	  en	  esta	  ocasión	  que	  fue,	  para	  más	  escarnio,	  su	  estreno	  mundial.72	  
	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  71	   Para	   más	   información	   sobre	   esta	   pieza	   véase:	   JARZINA,	   Asja	   (2005):	   Gestische	   Musik	   und	  
musikalische	  Gesten.	  Dieter	  Schnebels	  visible	  music.	  Berlín:	  Weidler	  Buchverlag,	  pp.	  81-­‐124.	  72	   Véase:	   SCHNEBEL,	   Dieter	   en	   entrevista	   con	   la	   autora:	   Berlín,	   11	   de	   julio	   de	   2011,	   de	   aquí	   en	  adelante	  citada	  como	  SCHNEBEL	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2011).	  	  
Figura	  36:	  Inicio	  de	  la	  Composition	  Anonyme.	  En	  el	  centro	  H.	  Reddemann	  interpreta	  
Visible	  music	  II	  de	  D.	  Schnebel;	  en	  escena	  J.	  Flimm	  y	  N.J.	  Paik	  delante	  del	  muro	  de	  carteles	  preparado	  para	  la	  acción—dé-­coll/age	  de	  W.	  Vostell;	  en	  los	  extremos	  dos	  intérpretes	  no	  identificados	  recitando.	  Fotografía	  atribuida	  a	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm)	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  George	  Maciunas	  que,	  como	  todos	  los	  demás	  intérpretes,	  ignoraba	  por	  completo	  al	  director,	  se	  ocupaba	  mientras	  tanto	  de	  introducir	  una	  esponja	  en	  un	  cubo	  de	  agua	  para	  limpiar	  el	  piano.	  Esto	  era	  parte	  de	  la	  realización	  de	  su	  Piano	  Composition	  no.	  
11	  for	  Nam	  June	  Paik	  (“Composición	  para	  piano	  no.	  11	  para	  Nam	  June	  Paik,”	  1962),	  que	   llevó	   a	   cabo	   con	   la	   ayuda	   de	   Heine	   von	   Alemann.	   Sociólogo	   retirado	   en	   la	  actualidad,	   por	   aquellos	   días	   Alemann	   era	   un	   compañero	   de	   escuela	   de	   Tomas	  Schmit	   que,	   habiéndose	   desplazado	   a	   Dusseldorf	   con	   su	   amigo	   para	   ver	   el	  espectáculo,	   había	   sido	   invitado	  de	   forma	  espontánea	  a	   tomar	  parte	   en	  él.73	  Una	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  73	  Al	  menos,	  así	  es	  como	  lo	  recuerda	  el	  propio	  Alemann:	  “Ya	  que	  yo	  en	  realidad	  no	  era	  «miembro»	  del	   grupo	   Fluxus,	   se	   me	   asignó	   –	   según	   mi	   recuerdo,	   de	   manera	   totalmente	   espontánea	   –	   que	  fregara	   el	   piano.”	   (ALEMANN,	   Heine	   von,	   en	   email	   a	   la	   a	   utora	   del	   4	   de	   marzo	   de	   2012).	   Esto	  contrasta	   con	   el	   hecho	  de	  que	   su	  nombre,	   “H.	   v.	   Alemann,”	   figuraba	   en	   el	   programa	   impreso	  del	  espectáculo.	  Esto	  indica	  que	  Paik	  y	  Maciunas	  habían	  contado	  con	  él	  con	  antelación.	  Posiblemente,	  habían	   dado	   por	   hecho	   que	   podrían	   utilizarle	   para	   las	   performances	   simultáneas	   sin	   haberle	  preguntado	  ni	  advertido	  previamente	  al	  respecto.	  El	  surcoreano	   le	  había	  pedido	  explícitamente	  a	  Tomas	   Schmit	   que	   se	   llevara	   amigos	   al	   concierto	   para	   que	   participaran	   en	   él,	   ya	   que	   “en	   aquel	  momento	   necesitaban	   intérpretes	   para	   todo	   tipo	   de	   cosas.”	   SCHMIT,	   Tomas	   en	   entrevista	   con	  BERGHAUS,	  Günter	  (1994):	  “A	  Fluxus	  Farewell	  to	  Perfection.	  An	  Interview,”	  en	  Tulane	  Drama	  Review,	  
Figura	  37:	  D.	  Schnebel,	  una	  página	  de	  Visible	  Music	  
II,	  1962.	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vez	   fregado,	   encerado	   y	   abrillantado,	   el	   piano	   fue	   transportado	   “fuera	   del	  escenario,”	   siguiendo	   esta	   vez	   las	   instrucciones	   de	   la	   Piano	   Composition	   no.	   12	  
(“Composición	   para	   piano	   no.	   12,”	   1962),	   también	   dedicada	   a	   Paik.74	   El	   pesado	  instrumento	  seguía	  siendo	  arrastrado	  por	  las	  tablas,	  cuando	  un	  fagotista,	  a	  saber,	  Jed	  Curtis	  “vestido	  con	  unos	  pantalones	  cortos	  indignamente	  cortos”	  (Fig.	  39)75	  se	  sentó	  en	  una	  silla	  dispuesta	  donde	  antes	  había	  estado	  el	  piano	  y	  empezó	  a	   tocar	  algunas	  notas.	  Una	  mujer	  de	  pie	  frente	  a	  la	  valla	  de	  carteles	  dè-­collageados	  se	  quitó	  la	  blusa	  dejando	  a	  la	  vista	  un	  traje	  de	  baño.76	  Mientras,	  en	  primer	  plano,	  el	  director	  de	   teatro	   y	   actor	   alemán	   Jürgen	   Flimm	   se	   entretenía	   haciendo	   algo	   (¿verter	   un	  líquido?)	  sobre	  la	  cabeza	  de	  Tomas	  Schmit,	  situado	  de	  pie	  junto	  al	  escenario	  con	  un	  casco	   militar	   (Fig.	   40).	   ¿Sería	   esta	   su	   interpretación	   de	   la	   Danger	   Music	   No.	   2	  
(“Música	   peligrosa	   no.	   2,”	   1961)	   de	   Higgins,	   cuya	   partitura	   rezaba	   “Sombrero.	  Trapos.	  Papel.	  Lanzar.	  Afeitar”?77	  Lo	  que	  sí	  parece	  seguro	  es	  que	   la	  actividad	  con	  largas	   tiras	  de	  papel	  que	  venía	   realizando	  Flimm	   justo	  unos	  momentos	   antes,	   se	  correspondía	   con	   la	   ejecución	   de	   la	   Paper	   Piece	   (“Pieza	   para	   papel,”	   1960)	   de	  Benjamin	  Patterson.	  Esta	  consistía	  originalmente,	  según	  su	  autor,	  en:	  	  
“instrucciones	  muy,	   bueno,	   no	   exactas	   pero	   razonablemente	   precisas	   (Fig.	   38),	   de	  cómo	   tratar	   papel	   –	   diferentes	   tipos	   de	   papel	   que	   producen	   diferentes	   tipos	   de	  sonido	  –	  y	  la	  secuencia	  en	  que	  deben	  realizarse	  [las	  acciones	  con	  el	  papel],	  pero	  esto	  rápidamente	   evolucionó	   a	   una	   creación	   más	   suelta	   […]	   y	   no	   recuerdo	   si	   fue	   en	  Dusseldorf	   en	   este	   [concierto]	   o	   en	   [el	   FLUXUS	   –	   FESTIVAL	   INTERNACIONAL	   DE	   MÚSICA	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  vol.	  38,	  nº.	  1	  (primavera	  de	  1994),	  Nueva	  Orleans	  (LA),	  pp.	  79-­‐97	  (p.94),	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  SCHMIT	  &	  BERGHAUS,	  Günter	  (1994).	  	  74	  Ambas	  composiciones	  para	  piano	  están	  incluidas	  en	  las	  12	  Piano	  Compositions	  for	  Nam	  June	  Paik	  
(“12	  composiciones	  para	  piano	  para	  Nam	  June	  Paik,”	  1962),	  impresas	  por	  primera	  vez	  en	  dé-­coll/age	  (1.1962),	  op.	  cit.,	  s./p.	  75	  CURTIS,	  Jed	  en	  un	  email	  a	  la	  autora	  del	  7	  de	  marzo	  de	  2012.	  76	  Cf.:	   “Neo-­‐Dada	  mit	  Rausschmeißer”	   (12.06.1962),	  op.	   cit.	   (B4);	   "Tonband,	  Leiche	  und	  ein	  Stück	  von	   Stücklen”	   (22.06.1962),	   op.	   cit.	   (B6);	   y	   fotografías	   de	   Manfred	   Leve	  (neodada_musik_16061962_08_34	   y	   09_34,	   cortesía	   del	   autor;	   y	   LEVE	   [1982a],	   op.	   cit.,	   p.	   101)	  Parece	   que	   también	   esta	   acción	   aparentemente	   improvisada	   tenía	   su	   recedente	   en	   Originale,	  durante	   cuyos	   estrenos	   pudieron	   verse	   “bellas	   damas,”	   una	   de	   ellas	   desvistiéndose	  “«ostensiblemente».”	   BONK,	   Siegfried:	   “Tingelnde	   Erfrischung.	   «Originale»	   im	   Kölner	   Theater	   am	  Dom,”	  Kölner	  Stadtanzeiger,	  30	  de	  octubre	  de	  1961,	  reproducido	  en	  HERZOGENRATH	  (1983),	  op.	  cit.,	  p.	  23.	  	  77	  Según	  el	  programa	  impreso,	  estaba	  previsto	  que	  Jürgen	  Flimm	  interpretara	  una	  Danger	  Music	  sin	  especificar.	   El	   intercambio	   epistolar	   entre	   Paik	   y	   Higgins	   permite	   identificarla	   con	   la	   No.	   2:	  “Interpreto	  en	  Dusseldorf	   tu	  Structure	  y	  Danger	  Music,”	  escribía	  Paik,	  añadiendo	  entre	  paréntesis	  una	  alusión	  a	   las	   instrucciones	  de	   la	  No.	  2:	   “(sombrero	   trapo).”	  PAIK	  en	  carta	  a	  Higgins,	   sin	   fecha	  (invierno-­‐primavera	  1961-­‐1962),	  copia	  del	  original	  manuscrito	  en	  Archivo	  Sohm	  (correspondencia	  Dick	  Higgins).	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NOVÍSIMA	   de]	  Wiesbaden,	   donde	   a	   la	   audiencia	   le	   llegó	   suficiente	   papel	   como	   para	  empezar	  a	  manipularlo	  también,	  tengo	  el	  recuerdo	  de	  que	  fue	  en	  Wiesbaden	  cuando	  empezó	  a	  convertirse	  en	  una	  pieza	  interpretada	  por	  la	  audiencia,	  puede	  ser	  que	  en	  Dusseldorf	  hicieran	  algo	  con	  él	  un	  par	  de	  personas…”78	  	  Las	   fotografías	   de	   la	   velada	   no	   permiten	   confirmar	   que	   así	   fuera.	   En	   cambio,	  muestran	  que	  algunos	  de	   los	  espectadores	  de	   la	  primera	   fila	  se	  entretuvieron	  en	  inflar	   balones,	   mientras	   la	   misma	   actividad	   estaba	   siendo	   llevada	   a	   cabo	   en	  escena.79	  De	  pie	  entre	  unos	  y	  otros	  (actores	  y	  espectadores)	  el	  director	  de	  orquesta	  continuaba	  con	  su	  actividad.	  Entretanto,	  Tomas	  Schmit	  hacía	  “algo	  con	  unos	  discos	  viejos	  en	  las	  Bagatelles	  américaines	  de	  Paik.	  No	  podía	  haber	  sido	  más	  sencillo.	  Me	  pusieron	  esos	  discos	  en	  las	  manos	  y	  me	  dijeron:	  haz	  algo	  con	  ellos,	  y	  yo	  lo	  hice.”80	  Una	  mujer	   dispuesta	   junto	   al	   extremo	  derecho	   del	   escenario	   (desde	   el	   punto	   de	  vista	  de	  la	  audiencia)	  recitaba	  algo	  en	  paralelo	  a	  un	  hombre	  ubicado	  en	  el	  extremo	  opuesto.	   Según	   un	   testimonio,	   se	   trataba	   de	   una	   pareja	   de	   poetas.81	   ¿Puede	   ser	  entonces	  que	  estuvieran	   recitando	  un	  poema	  de	   Jackson	  Mac	  Low,	   tal	   y	   como	  se	  indicaba	   en	   el	   programa?82	   Lejos	   del	   escenario,	   en	   el	   patio	   de	   butacas,	   algunos	  actores	  se	  fundían	  con	  la	  audiencia:	  	  
“Una	   criatura	   en	   pantalones,	   con	   el	   pelo	   largo	   y	   aspecto	   de	   niña,	   serpentea	  apresuradamente	  entre	  las	  filas	  de	  espectadores,	  escala	  sobre	  las	  butacas	  y	  sobre	  la	  gente	  manchando	  trajes	  y	  vestidos,	  hace	  chirriar	  un	  globo	  y	  desparrama	  guisantes	  o	  judías	  (o	  incluso	  algo	  más)	  entre	  los	  espectadores.	  […]	  en	  mi	  fila,	  un	  joven	  toquetea	  una	  cítara	  con	  un	  arco	  de	  violín	  y	  canta	  sin	  parar	  cantilenas	  monótonas.”	  (B4)	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  78	  PATTERSON	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2011a),	  op.	  cit.	  79	  Véase	  la	  fotografía	  de	  la	  audiencia	  de	  Manfred	  Leve	  (neodada_musik_16061962_19_34,	  cortesía	  del	  autor).	  	  80	  SCHMIT	  &	  BERGHAUS	  (1994),	  op.	  cit.,	  p.	  94.	  81	  GUARDADO	  OLIENZA	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012),	  op.	  cit.	  82	  En	  mi	  artículo	  de	  2012	  sobre	  este	  concierto	  aventuraba	  que	  podría	  tratarse	  de	  las	  Asymmetries	  de	  Mac	  Low.	  Llegué	  a	  esta	  suposición	  porque	  varias	  de	  ellas	  iban	  a	  publicarse	  en	  An	  Anthology	  de	  La	  Monte	  Young	  y	  Maciunas	  tenía	  algunas	  en	  su	  poder	  cuando	  llegó	  a	  Alemania	  (cf.:	  ficha	  de	  Maciunas	  con	   la	   transcripción	   de	   unas	   explicaciones	   de	   Mac	   Low	   de	   enero	   de	   1961	   sobre	   las	   “Drawing	  Asymetries”	   que	   tenía	  Maciunas,	   Jean	  Brown	  Papers	   [Series	   I,	   Box	   31,	   Folder	   41]).	   Sin	   embargo,	  ahora	  dudo	  de	  que	  fueran	  Asymmetries	  ya	  que	  estas	  son	  piezas	  para	  leer	  y	  los	  intérpretes	  a	  ambos	  lados	   del	   escenario	   del	   Teatro	   de	   Cámara	   no	   parecen	   estar	   leyendo	   en	   ningún	   momento,	   sino	  recitando	  de	  memoria	  o	   improvisando.	  Cf.:	   fotografías	  de	  Manfred	  Leve	  y	  George	  Maciunas	   (Figs.	  36,	  38-­‐39).	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Esta	  última	  descripción	  se	  corresponde	  con	  toda	  probabilidad	  con	  la	  performance	  de	  Death	   Chant	   (“Canto	   de	  muerte,”	   1962),	   una	   pieza	  minimalista	   escrita	   por	   La	  Monte	   Young	   con	  motivo	   de	   la	  muerte	   del	   hijo	   de	   su	   amigo	   Jackson	  Mac	   Low,	   y	  consistente	  en	  un	  patrón	  melódico	  para	  voz	  “para	  ser	  repetido	  muchas	  veces	  o	  ad	  
infinitum.”83	  	  
	  	  Entre	   el	  público,	   “las	   risas,	   las	   imprecaciones,	   los	   silbidos,	   los	   gritos	  y	   los	   cantos	  colectivos	   […],	   parecían	   no	   querer	   acabar	   nunca”	   (B6).	   Mientras,	   en	   el	   estrado	  seguían	  ocurriendo	  toda	  clase	  de	  cosas.	  Alguien	  trituraba,	  una	  tras	  otra,	  sardinas	  que	  iba	  sacando	  de	  una	  lata,	  tal	  y	  como	  sugería	  Dick	  Higgins	  en	  su	  Structure	  1961	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  83	  Véase	  la	  partitura	  completa	  en	  MACIUNAS	  (ed.)	  (1964),	  op.	  cit.,	  s./p.	  
Figura	  38:	  B.	  Patterson,	  Paper	  Piece,	  1960.	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(1961).84	  Los	  fragmentos	  del	  maniquí	  desmembrado	  yacían	  ahora	  por	  las	  tablas	  y,	  entre	   los	   abucheos	   y	   gritos	   de	   la	   audiencia,	   pudo	   distinguirse	   una	   incitación	  macabra:	   “«¡Extraedle	   el	   intestino!»”	   (B4).	   Caspari,	   sin	   embargo,	   ya	   había	  terminado	   con	   la	   muñeca	   y,	   sin	   saber	  muy	   bien	   “qué	   pasaba	   a	  mi	   alrededor,”85	  concentró	  su	  atención	  en	  Paik	  que,	  absorto	  en	  uno	  de	  esos	  estados	  a	  los	  que	  solían	  trasladarle	   sus	   acciones,	   golpeaba	   un	   casco	   militar	   de	   acero	   con	   un	   sable	   a	  intervalos	  regulares,	  un	  gesto	  que	  realizaría	  un	  total	  de	  quinientas	  sesenta	  y	  seis	  veces	   en	   su	   interpretación	   de	   Arabic	   Numeral	   (Any	   Integer)	   to	   H.	   F.	   (“Número	  
arábigo	   [cualquier	   número	   entero]	   para	   H.F.,”	   1960)	   de	   La	   Monte	   Young,	   más	  conocida	  como	  [X]	  para	  Henry	  Flynt.	  La	  pieza	  consiste	  en	  la	  repetición,	  regular	  y	  a	  un	  tempo	  lento,	  de	  un	  sonido,	  en	  principio	  de	  piano	  o	  gong;	  el	  valor	  “X”	  de	  su	  título	  se	   corresponde	   con	   el	   número	   de	   repeticiones	   de	   dicho	   sonido.	   En	   el	   caso	   de	  Fluxus,	  a	  partir	  de	  esta	  noche	  en	  el	  Teatro	  de	  Cámara,	  el	  número	  “X”	  equivaldría	  siempre	  a	  quinientos	  sesenta	  y	  seis,	  por	   lo	  que	  estos	  artistas	   iban	  a	  referirse	  a	   la	  pieza	  a	  partir	  de	  ahora	  como	  566	  para	  Henry	  Flynt.86	  Caspari	  decidió	  acompañar	  a	  Paik	  en	  su	  repetición	  rítmica	  y,	  tomando	  una	  tetera	  metálica	  que	  encontró	  tirada,	  se	  sentó	  detrás	  de	  él	  y	  empezó	  a	  percutir	  con	  ella	  en	  el	  suelo.	  “Estaba	  totalmente	  en	   trance,	   lo	  veía	   todo	  como	  envuelto	  en	  humo.	  A	   lo	  mejor	  había	  encendido	  una	  vela.	  Un	  estado	  chamánico”	  –	  relataría	  después.87	  ¿Pero	  de	  dónde	  había	  salido	  esa	  tetera?	  En	  contra	  de	   la	  suposición	  de	  Caspari	  de	  que	   quizás	   procediera	   del	   patio	   de	   butacas,88	   había	   sido	   previamente	   empleada,	  junto	  a	  otras	  seis	  de	  su	  misma	  especie,	  en	  la	  realización	  del	  Septet	  from	  “Lemons”	  (“Septeto	  de	  «Limones»,”	  1961)	  de	  Benjamin	  Patterson.89	  En	  esta	  pieza,	  sobre	  unos	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  84	   Cf.:	   SCHAB	   (19.06.1962),	   op.	   cit.	   (B5).	   Esta	   reseña	   de	   prensa	   no	   permite	   saber	   si	   el	   método	  utilizado	   para	   aplastar	   las	   sardinas	   fue	   el	   requerido	   por	   las	   instrucciones	   de	   Higgins,	   que	  implicaban	  cierta	  agresión	   contra	   la	  organología	   romántica:	   “Se	   requieren	  una	   lata	  de	   sardinas	  y	  una	   banqueta	   de	   piano	   rotatoria.	   El	   intérprete	   abre	   la	   lata	   y	   dispone	   una	   de	   ellas	   dentro	   de	   la	  banqueta	  del	  piano.	  Se	  baja	  el	  asiento	  lo	  más	  bajo	  posible	  sobre	  la	  sardina.	  Luego	  se	  sube	  el	  asiento,	  se	  quitan	  los	  restos	  de	  la	  sardina	  y	  se	  dispone	  una	  nueva	  sardina	  en	  la	  banqueta.	  Se	  baja	  el	  asiento.	  El	   proceso	   continúa	   hasta	   que	   se	   han	   machacado	   todas	   las	   sardinas	   de	   la	   lata.”	   HIGGINS,	   Dick	  (1982a),	  op.	  cit.,	  p.	  22.	  	  85	  CASPARI	  citado	  por	  RENNERT	  (2005),	  op.	  cit.,	  p.	  17.	  86	   Cf.:	   ALBURGER,	   Mark	   (2003):	   “La	   Monte	   Young	   to	   1960,”	   en	   21st-­Century	   Music,	   vol.	   10,	   nº.	   3	  (marzo	   de	   2003),	   pp.	   3-­‐9	   (p.	   6),	   http://www.21st-­‐centurymusic.com/ML210303.pdf	   [fecha	   de	  último	  acceso:	  15	  de	  agosto	  de	  2014].	  87	  CASPARI	  citado	  por	  RENNERT	  (2005),	  op.	  cit.,	  p.	  17.	  El	  estado	  de	  trance	  en	  que	  se	  encontraban	  Paik	  y	  Caspari	  es	  visible	  en	  las	  fotografías	  del	  concierto.	  88	  Cf.:	  Ibid.	  89	  Sobre	  el	  origen	  de	  esta	  pieza,	  véase:	  supra,	  cap.	  II	  a	  propósito	  de	  Lemons	  de	  Patterson,	  p.	  80.	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hornillos	  de	  gas	  se	  disponen	  varias	  “teteras	  silbantes”	  con	  cantidades	  variables	  de	  agua,	  a	  cuyo	  pitorro	  previamente	  se	  han	  enganchado	  globos,	  de	  modo	  que	  cuando	  el	  agua	  rompe	  a	  hervir	  y	  las	  teteras	  empiezan	  a	  silbar	  (lo	  cual	  ocurre	  en	  diferentes	  momentos	  en	  función	  de	  la	  cantidad	  de	  líquido	  contenido	  en	  cada	  una	  de	  ellas),	  los	  globos	   se	   van	   inflando	   con	   el	   vapor.	   Es	   entonces	   cuando	   les	   llega	   el	   turno	   a	   los	  intérpretes	  que,	  desde	  una	  distancia	   “razonable,”	  disparan	  a	   los	  globos	  conforme	  estos	  se	  van	  hinchando,	  con	  una	  pistola	  de	  aire,	  dardos,	  o	  un	  arco	  y	  unas	  flechas.90	  Durante	   la	   Compositión	   Anonyme	   de	   Dusseldorf,	   Patterson	   realizó	   la	   primera	  versión,	  es	  decir,	  la	  de	  la	  pistola	  de	  aire.	  A	  juzgar	  por	  los	  testimonios	  fotográficos,	  las	   teteras	   no	   se	   habían	   dispuesto	   en	   fila	   unas	   junto	   a	   otras	   según	   preveía	   la	  partitura,	  sino	  que	  estaban	  distribuidas	  por	  el	  escenario,	  de	  modo	  que	  Patterson	  lo	  recorrió	  disparando	  en	  diferentes	  direcciones	  (Fig.	  40).91	  Semejante	  acción	  debía	  resultar	  sin	  duda	  violenta,	  lo	  cual	  tal	  vez	  explique	  por	  qué	  el	  programa	  de	  la	  velada	  se	   refería	   a	   ella	   como	  Disturbance	   from	   “Lemons”	   (“Disturbio	   de	   «Limones»”).	  Sea	  como	   fuere,	   una	   vez	   reventados	   los	   globos	   Patterson	   simuló	   una	   pelea	   con	   Jed	  Curtis,	  que	  se	  encontraba	  en	  una	  clara	  desventaja	  respecto	  a	  él,	  teniendo	  en	  cuenta	  que,	  en	  el	  momento	  de	  empezar	  la	  confrontación,	  yacía	  ya	  en	  el	  suelo	  del	  escenario,	  después	   de	   haber	   improvisado	   “algún	   tipo	   de	   danza	   absurda.”92	   Caspari	  rememoraría	  la	  escena	  de	  la	  siguiente	  mantera:	  
“Uno	  de	  los	  americanos	  de	  Fluxus,	  un	  blanco	  rubio,	  intentaba	  soplar	  en	  un	  fagot	  en	  medio	   del	   escenario,	   y	   otro	   de	   los	   americanos	   de	   Fluxus,	   un	   negro,	   se	   lo	   impidió	  enérgicamente.	  Ambos	   fingieron	  una	   lucha	  enfurecida	  por	  el	   instrumento,	  rodaron	  por	  el	  suelo,	  hasta	  el	  que	  el	  negro	  conquistó	  el	  fagot	  y	  emitió	  fuertes	  sonidos	  con	  él.	  Esto	  desató	  un	  tumulto	  y	  una	  pelea	  entre	  el	  público:	   ¡¿cómo	  podía	  consentirse	  que	  un	  negro	  triunfara	  de	  esa	  manera	  sobre	  un	  blanco?!”93	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  90	  Véanse	   las	   instrucciones	  de	   la	  pieza,	  reproducidas	  en:	  OLIVER	  (ed.)	  (2012),	   	  op.	  cit.,	  p.	  149.	  Otra	  variante	  de	  la	  partitura	  se	  encuentra	  en:	  PATTERSON	  (1999b),	  op.	  cit.,	  s./p.	  91	   A	   la	   izquierda	   del	   escenario	   son	   reconocibles	   dos	   teteras	   con	   sus	   correspondientes	   hornillos	  sobre	  dos	   taburetes;	  en	  otra	   imagen,	  puede	   identificarse	  una	   tercera	   tetera	  ubicada	  a	   la	  derecha,	  justo	  delante	  de	  Caspari,	  que	  golpeaba	  ensimismado	  la	  suya	  contra	  el	  suelo.	  Otra	  fotografía	  muestra	  a	  Patterson	  disparando	  en	  dirección	  al	  centro	  del	  escenario,	  por	  lo	  que	  puede	  suponerse	  que,	  o	  bien	  ahí	  había	  una	  cuarta	  tetera,	  o	  bien	  el	  artista	  había	  decidido	  continuar	  disparando	  una	  vez	  concluida	  la	  acción	  (Fig.	  39).	  92	  CURTIS,	  Jed	  en	  un	  email	  a	  la	  autora	  del	  7	  de	  marzo	  de	  2012.	  Cf.	  fotografía	  de	  Manfred	  Leve	  en	  LEVE	  (1982a),	  op.	  cit.,	  p.	  108.	  93	  CASPARI	  citado	  por	  RENNERT	  (2005),	  op.	  cit.,	  p.	  18.	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A	   esas	   alturas,	   las	   performances	   simultáneas	   empezaban	   a	   apagarse.	   Tanto	   el	  director	  de	  orquesta	  como	  Maciunas	  y	  otros	  intérpretes	  habían	  abandonado	  ya	  la	  sala,	  y	  el	  patio	  de	  butacas	  estaba	  medio	  vacío,	  ocupado	  solo	  por	  los	  valientes	  que	  no	   estaban	   dispuestos	   a	   “dejarse	   ahuyentar	   bajo	   ningún	   concepto”	   y	   que	  aguantarían	  “hasta	  el	  amargo	  final”	  (B6).	  Era	  ya	  pasada	  la	  media	  noche	  cuando	  por	  fin	  comenzó	  la	  última	  pieza	  del	  programa,	  Smile	  Gently	  o	  Etude	  Platonique	  No.	  5	  for	  
Orchestra	   and	   Street	   Noises	   (“Sonríe	   dulcemente”	   o	   “Etude	   Platonique	   no.	   5	   para	  
orquestra	  y	  ruidos	  de	  la	  calle”)	  de	  Nam	  June	  Paik.	  Según	  le	  explicaría	  Maciunas	  en	  una	  carta	  a	  Brecht,	  esta	  obra	  consistía	  en	  que	  “20	  radios	  sintonizadas	  en	  diferentes	  posiciones	  del	  dial	  al	  mínimo	  nivel	  audible,	  se	  distribuyen	  por	  la	  habitación.	  Dura	  tanto	  tiempo	  como	  quieras,	  o	  24	  horas.”94	  Por	  su	  parte,	  un	  periodista	  describiría	  la	  performance	  como	  sigue:	  
“El	   maestro	   se	   había	   traído	   a	   la	   orquesta	   afinando	   en	   una	   cinta	   magnetofónica,	  mientras	   que	   los	   ruidos	   de	   la	   calle	   se	   suponía	   que	   debían	   entrar	   a	   través	   de	   las	  ventanas	   abiertas.	   Pero	  por	   la	  noche,	   cerca	  de	   la	  una	  de	   la	  madrugada,	   no	  pasaba	  nadie	   por	   la	   Alleestraße	   y	   el	   alboroto	   del	   público	   ahogaba	   el	   sonido	   de	   cualquier	  coche	  que	  corriera	  por	  el	  asfalto.”	  (B6)	  En	  medio	  de	  su	  agitación,	  algunos	  espectadores	  trataron	  sin	  éxito	  	  de	  trepar	  hasta	  el	  escenario.	  Para	  fortuna	  de	  los	  artistas,	  no	  lo	  lograron,	  pero	  sí	  consiguieron	  “que	  la	  representación	  tuviera	  que	  ser	  interrumpida.”95	  	  
Figura	  40:	  Composition	  Anonyme.	  A	  la	  izquierda,	  B.	  Patterson	  interpreta	  su	  Disturbance	  from	  
“Lemons”.	  Fotografía	  atribuida	  a	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm)	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  94	  MACIUNAS,	  George	  en	  carta	  manuscrita	  a	  George	  Brecht,	  sin	  fecha	  (finales	  de	  1962),	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  39,	  Folder	  31).	  95	  CASPARI	  citado	  por	  RENNERT	  (2005),	  op.	  cit.,	  p.	  18.	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Figura	  39:	  Composition	  Anonyme.	  En	  el	  centro	  H.	  Reddemann	  interpreta	  Visible	  music	  II	  de	  D.	  Schnebel;	   a	   su	   izquierda	   J.	   Curtis	   en	   calzoncillos;	   en	   escena	  H.	   von	  Alemann	   y	   G.	  Maciunas	  realizan	  Piano	  Composition	  no.	  11	  for	  Nam	  June	  Paik	  de	  Maciunas;	  tras	  ellos,	  C.	  Caspari	  trabaja	  con	  el	  maniquí	  en	  Bagatelles	  américaines	  de	  Paik;	  a	  su	  lado,	  W.	  Vostell	  realiza	  una	  acción—dé-­
coll/age;	  delante,	  J.	  Flimm,	  T.	  Schmit	  y	  N.J.	  Paik	  probablmente	  realizando	  también	  Bagatelles	  
américaines	  del	   surcoreano;	   en	   los	   extremos	  del	   escenario	   dos	   intérpretes	   no	   identificados	  recitando.	  Fotografía	  atribuida	  a	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm).	  
	  Figura	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3.	  SOBRE	  EL	  PAPEL:	  EL	  BOLETÍN	  DÉ-­‐COLL/AGE	  DE	  WOLF	  VOSTELL,	  COMPETIDOR	  
AVENTAJADO	  DE	  GEORGE	  MACIUNAS	  
En	  algún	  lugar	  del	  Teatro	  de	  Cámara	  de	  Dusseldorf	  se	  expusieron	  al	  público	  para	  la	  ocasión	  materiales	  impresos	  realizados	  por	  los	  artistas.	  Es	  probable	  que,	  como	  en	  la	  velada	  precedente,	  entre	  ellos	  se	  incluyeran	  el	  Fluxus	  (folleto	  informativo	  de	  las	  
cajas-­anuario	   Fluxus)	   y	   otros	  documentos	  diseñados	  por	  Maciunas.	  De	   lo	   que	  no	  cabe	  duda	  es	  de	  que	  se	  mostró	  el	  primer	  número	  de	  la	  revista	  dé-­coll/age.	  Bulletin	  
aktueller	   Ideen	  editada	  por	  Wolf	  Vostell:	   “Estimado	  Sr.	  Vostell,	  he	   recibido	  desde	  Luxemburgo	   su	   Boletín	   de	   ideas	   actuales	   –	   décollage	   [sic!]”	   –	   le	   informaba	   el	  escritor	  alemán	  Dieter	  Hülsmanns	  un	  par	  de	  semanas	  después	  –	  “Le	  agradezco	  el	  envío,	   sobre	   todo	   porque	   me	   parece	   sumamente	   interesante:	   estaba	   expuesto	  también	  en	  el	  evento	  de	  Dusseldorf	  en	  el	  Teatro	  de	  Cámara,	  allí	  era	  posible	  verlo,	  ahora	  lo	  poseo”	  (Fig.	  41).96	  	  En	  una	  entrevista	  concedida	  años	  después,	  Vostell	  generaría	  cierta	  confusión	  sobre	  la	   fecha	   de	   presentación	   del	   boletín,	   adelantándola	   al	   concierto	   de	   la	   semana	  anterior	   en	   Wuppertal.97	   Aunque	   algunos	   investigadores	   han	   seguido	   esta	   falsa	  pista,98	   puede	   descartarse	   sin	   mucha	   dificultad	   por	   varias	   razones:	   en	   primer	  lugar,	  el	  artista	  alemán	  no	  tuvo	  nada	  que	  ver	  con	  aquel	  evento,	  salvo	  por	  el	  hecho	  de	   hallarse	   presente	   en	   él	   como	   un	   miembro	   más	   de	   la	   audiencia;	   en	   segundo	  lugar,	  en	  las	  fotografías	  que	  nos	  han	  llegado	  de	  la	  velada	  pueden	  reconocerse	  solo	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  96	  HÜLSMANNS,	  Dieter	  en	  carta	  mecanografiada	  a	  Wolf	  Vostell	  del	  29	  de	  junio	  de	  1962,	  original	  en	  el	  Archivo	  Happening	  Vostell	  (correspondencia).	  En	  cuanto	  a	  la	  exposición	  de	  materiales	  impresos	  de	  los	  artistas,	  esta	  no	  solo	  tenía	  un	  precedente	  en	  Wuppertal,	  sino	  que	  parece	  que	  se	  convertiría	  en	  práctica	  habitual	  de	  los	  conciertos	  y	  festivales	  Fluxus	  en	  Europa.	  Esto	  se	  evidencia,	  por	  ejemplo,	  a	  través	   de	   la	   conferencia	   introductoria	   de	   Wilhelm	   al	   Festum	   Fluxurum	   Fluxus	   de	   Dusseldorf	   en	  febrero	   de	   1963.	   En	   ella,	   el	   ex-­‐galerista	   remitía	   a	   Vostell	   y	   “su	   revista	   dé-­coll/age.	   Es	   muy	  interesante	  textual	  e	  iconográficamente	  y	  está	  aquí	  expuesta,	  igual	  que	  los	  documentos	  Fluxus,	  en	  una	  vitrina.”	  WILHELM	  (1963),	  op.	  cit.,	  p.	  8	  del	  original.	  97	  En	  esta	  entrevista	  Vostell	  no	  solo	  adelantaba	  la	  presentación	  de	  la	  revista,	  sino	  que	  antedataba	  los	   dos	   conciertos	   proto-­‐Fluxus	   de	   Alemania,	   excluyendo	   además	   implícitamente	   a	  Maciunas	   del	  primero	  de	  ellos:	  “El	  primer	  número	  [de	  dé-­coll/age]	  que	  salió	  se	  hizo	  en	  1962	  en	  Colonia	  […].	  Y	  la	  revista	  hizo	  su	  primera	  aparición	  en	  el	  concierto	  que	  Paik	  organizó	  en	  Wuppertal	  en	  1962,	  y	  más	  tarde,	  aquel	  mismo	  año,	  en	  mayo,	  la	  presenté	  de	  nuevo	  en	  Dusseldorf	  cuando	  Maciunas	  estaba	  ahí.”	  VOSTELL,	  Wolf;	   SARENCO	  &	  DI	  MAGGIO,	   Gino	   (1982):	   “Intervista	   a	  Wolf	   Vostell	   /	   An	   interview	  with	  Wolf	   Vostell”,	   en	   Lotta	   Poetica,	   año	   I,	   nº.	   9	   (octubre	   1982),	   Brescia,	   pp.	   3-­‐10	   (p.	   4).	   Sobre	   la	  costumbre	   de	   Vostell	   de	   antedatar	   obras	   y	   acontecimientos,	   véase:	   supra,	   cap.	   II,	   nota	   66	   y	   cap.	  III/ADDENDA,	  p.	  283-­‐284.	  98	   Cf.:	   ARNOLD	   (2007),	  op.	   cit.,	  p.	   16.	   El	   pasaje	   con	   la	   falsa	   pista	   en	   cuestión	   y	   otras	   inexactitudes	  cronológicas	  fue	  además	  incluido	  en	  un	  libro	  sobre	  Maciunas	  de	  notable	  difusión:	  WILLIAMS	  &	  NOËL	  (eds.)	  (1996),	  op.	  cit.,	  pp.	  63-­‐64.	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los	   folletos	   de	   Maciunas.99	   Por	   lo	  demás,	   hasta	   donde	   yo	   sé,	   no	   existe	  evidencia	   alguna	   que	   sustente	   las	  afirmaciones	   de	   Vostell.	   Es	   más,	   él	  mismo	   las	   contradiría	   en	   otras	  ocasiones,	   declarando	  haber	   publicado	  “el	   primer	   número	   de	   dé-­coll/age”	   ex	  profeso	  “para	  el	  concierto	  NEO-­DADA	  EN	  
LA	   MÚSICA”100	   e,	   incluso,	   que	   el	   boletín	  vio	  la	  luz	  exactamente	  el	  mismo	  día	  en	  que	  se	  celebró	  este	  espectáculo.101	  El	   pequeño	   equívoco	   cronológico	  resulta	  por	   lo	  tanto	  sencillo	  de	  aclarar.	  Aún	   con	   todo,	   conviene	   insistir	   en	   él,	  puesto	  que	  se	  diría	  que,	   lejos	  de	  ser	  baladí,	  está	  directamente	  relacionado	  con	  el	  conflicto	  de	  autorías	  que	  subyace	  en	  el	  fondo	  del	  mito	  (a)fundacional	  de	  Fluxus.	  No	  es	  descabellado	  conjeturar	  que	  el	  desliz	  de	  Vostell	  no	  fue	  del	  todo	  inocente	  y	  que,	  de	  hecho,	  estuvo	  en	  parte	  motivado	  por	  su	  fuerte	  enemistad	  con	  George	  Maciunas;	  enemistad	   que	   llegaría	   a	   ser	   públicamente	   conocida	   y	   que	   tuvo	   su	   detonante	  precisamente	  en	  el	  boletín	  dé-­coll/age.	  En	   la	  misma	  entrevista	  donde	  adelantaba	  su	   fecha	   de	   presentación,	   Vostell	   comentaba	   que	   su	   ediciónn	   había	   despertado	  celos	   e	   irritación	   en	   su	   colega	   “ya	   que	   él	  mismo	   estaba	   preparando	   una	   revista	  Fluxus.”102	   Por	   su	   parte,	   Dick	   Higgins	   explicaba	   las	   razones	   de	   la	   turbación	   del	  lituano	   en	   una	   versión	   de	   su	   célebre	   ensayo	   Postface	   preparada	   para	   el	   libro	  documental	  que	  Vostell	  publicaría	  en	  1965:	  	  
“Sus	   esferas	   de	   interés	   se	   solapaban,	   por	   lo	   que	   era	   inevitable	   un	   conflicto	   entre	  Maciunas	   y	   él.	   Vostell	   reconoció	   en	   seguida	   los	   dos	   puntos	   fundamentales	   que	   le	  diferenciaban	   de	   Maciunas.	   En	   primer	   lugar:	   a	   Maciunas	   le	   encantaba	   tener	  pequeñas	   cosas,	   realizar	   pequeñas	   cosas,	   y	   hacer	   promesas;	   pero	   carecía	   de	   todo	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  99	  Véanse	  también:	  fotografías	  de	  Rolf	  y	  Anneliese	  Jährling,	  copias	  en	  ZADIK	  (A5.X.2).	  100	  VOSTELL,	  Wolf	  (1978):	  “[Wolf	  Vostell],”	  en	  Flash	  Art	  (84/85.1978),	  p.	  54.	  101	  VOSTELL	  (1981),	  op.	  cit.,	  p.	  241.	  102	  VOSTELL;	  SARENCO	  &	  DI	  MAGGIO	  (1982),	  op.	  cit.,	  p.	  4.	  
Figura	  41:	  W.	  Vostell,	  portada	  de	  dé-­‐coll/age	  nr.	  1,	  junio	  de	  1962	  (Kunstbibliothek)	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sentido	   de	   responsabilidad	   hacia	   los	   artistas	   o	   el	   público.	   En	   segundo	   lugar,	   la	  revista	  dé-­coll/age	  se	  publicó	  y	  Fluxus,	  por	  el	  contrario,	  no.”103	  	  Es	  decir,	  que	  mientras	  el	  editor	  en	  ciernes	  de	  Fluxus	  seguía	  ocupado	  en	  planear	  su	  envergadura,	   sus	  contenidos,	   colaboradores,	   idiomas,	   secciones,	  etc.,	   etc.,	   etc.,	   así	  como	  en	  recopilar	  materiales	  y	  anunciar	  su	  siempre	  inminente	  aparición,	  Vostell,	  simplemente,	   hizo	   dé-­coll/age.	   Y	   la	   hizo	   incluso	   antes	   de	   que	   la	   pionera	   An	  
Anthology	  de	  La	  Monte	  Young	  llegara	  a	  ver	  la	  luz.	  Inspirado	  con	  toda	  probabilidad	  por	  esta	  última	  y	  por	  el	  proyecto	  editorial	  del	  lituano,	  se	  anticipó	  a	  todos	  ellos	  (y	  este	  adelanto	  sí	  fue	  real	  y	  nada	  equívoco),	  creando	  “el	  mejor	  foro	  de	  la	  vanguardia	  en	  Europa	  –	  y,	  por	  defecto,	  en	  el	  mundo”	  entero,	  según	  Higgins.104	  	  
dé-­coll/age	   iba	   a	   constar	   de	   7	   números	   que	   verían	   la	   luz	   entre	   junio	   de	   1962	   y	  febrero	   de	   1969.	   Era	   una	   revista	   de	   artista	   concebida	   como	   una	   extensión	  programática	   de	   las	   investigaciones	   estéticas	   de	   su	   editor,	   llevadas	   a	   cabo	  precisamente	  sobre	   la	  base	  del	  principio—«dé-­‐coll/age».	  Simultáneamente,	  como	  indica	   su	   subtítulo,	   se	   trataba	   de	   un	   Boletín	   de	   ideas	   actuales,	   es	   decir,	   de	   una	  suerte	  de	  “«circular»	  que	  abarca	  todo	  lo	  que	  pasa”	  en	  el	  entorno	  experimental	  del	  artista.105	   El	   resultado	   de	   la	   confluencia	   entre	   ambos	   planteamientos	   –	   el	  individual	  de	  la	  concepción	  y	  el	  colectivo	  de	  los	  contenidos	  –	  fue	  que	  Vostell	  logró	  hacer	   suyos	   los	   desarrollos	   del	   arte	   de	   acción	   de	   los	   años	   sesenta,	   creando	   un	  estilo	   editorial	   totalmente	   característico	   que	   ejercería	   gran	   influencia	   en	   futuros	  proyectos	  editoriales,	  propios	  y	  ajenos,	  hasta	  el	  punto	  de	  llegar	  a	  convertirse	  en	  la	  lengua	   visual	   franca	   del	   tipo	   de	   prácticas	   artísticas	   preformativas	   que	  conformaban	  sus	  contenidos.106	  	  Uno	   de	   los	   grandes	   aciertos	   del	   subtítulo	   del	   boletín	   residió	   en	   su	   apertura:	   la	  expresión	  “ideas	  actuales”	  dejaba	  un	  amplio	  margen	  de	  acción,	  en	  el	  que	  Vostell	  iba	  a	  saber	  moverse	  hábilmente	  a	  lo	  largo	  de	  los	  años,	  cuando	  la	  experimentación	  sin	  nombre	   surgida	   en	   torno	   a	   1960	   fuera	   concretándose	   en	   diferentes	   categorías	   y	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  103	  HIGGINS	  (1963-­‐1965),	  op.	  cit.,	  p.	  181.	  Sobre	  la	  intencionalidad	  historiográfica	  del	  libro	  de	  Vostell	  donde	  Higgins	  publicó	  este	  texto,	  véase:	  infra,	  cap.	  VI/1.B.1.	  104	  HIGGINS	  (1964),	  op.	  cit.,	  p.	  70	  105	  HIGGINS	  (1963-­‐1965),	  op.	  cit.,	  p.	  181	  106	   Para	  más	   información	   sobre	   la	   historia	   de	   la	   revista	   y	   su	   papel	   activo	   en	   los	   desarrollos	   y	   la	  construcción	  del	  relato	  del	  arte	  de	  acción	  de	  los	  años	  sesenta	  véase:	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2014),	  op.	  cit.,	  pp.	  69-­‐87.	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grupos,	   a	   veces	   enfrentados	   entre	   sí.	   Por	   lo	   pronto,	   en	   junio	   de	   1962,	   el	   primer	  número	  de	  dé-­coll/age	  estuvo	  dedicado	  a	  una	  serie	  de	  artistas	  y	  a	  un	  tipo	  de	  obras	  que	  conformaban	  el	  caldo	  de	  cultivo	  del	  que	  bebía	  el	  programa	  de	  NEO-­DADA	  EN	  LA	  
MÚSICA	   y	   del	   que	   iba	   a	   nacer	   Fluxus	   pocos	  meses	   después	   en	  Wiesbaden:	   Arthur	  Køpcke,	  Benjamin	  Patterson,	  La	  Monte	  Young,	  Nam	  June	  Paik,	  George	  Maciunas	  y	  el	  propio	  Wolf	  Vostell	  eran	  los	  nombres	  de	  los	  autores	  de	  los	  poemas	  visuales,	  las	  partituras	  gráficas,	  los	  textos	  ilustrados,	  la	  obra	  gráfica	  procesal	  y	  las	  instrucciones	  de	   teatro	   musical,	   en	   resumen,	   de	   las	   piezas	   de	   arte	   de	   acción,	   intermedia	   y	  conceptual	   que	   discurrían	   por	   sus	   siete	   hojas	   desplegables.	   Como	   apuntaba	  Higgins,	  estos	  contenidos	  se	  solapaban	  claramente	  con	  los	  que	  pretendía	  publicar	  Maciunas	   quien,	   sin	   embargo,	   por	   el	   momento	   contuvo	   los	   celos	   de	   los	   que	   le	  acusaría	  Vostell	  e	  intentó	  ganarse	  su	  complicidad:	  	  
“He	  oído	  que	  vas	  a	  publicar	  la	  pieza	  de	  Caspari	  en	  dé-­coll/age”	  –	  le	  escribiría	  en	  una	  carta	  de	  mediados	  de	  julio	  en	  alusión	  al	  que	  sería	  el	  tercer	  número	  del	  boletín	  –	  “Yo	  había	  pensado	  incluirla	  en	  Fluxus,	  pero	  no	  es	  bueno	  duplicar.	  Así	  que	  no	  la	  incluiré.	  En	   realidad	   creo	   que	   lo	   más	   simple	   sería	   incorporar	   dé-­coll/ge	   en	   Fluxus	   y	  simplificar	  cualquier	  problema	  de	  duplicación,	  especialmente	  porque	  eres	  editor	  de	  ambos:	  dé-­coll/age	  y	  Fluxus??????	  ¿Qué	  te	  parece?”107	  (IMAGE)	  “…yo	  no	  quise	   tener	  nada	  que	  ver	  con	  eso…”	  –	   resumiría	  Vostell	   su	  respuesta.108	  Por	   mucho	   que	   el	   lituano	   le	   hubiese	   incluido	   entre	   los	   editores	   de	   la	   “sección	  alemana”	  de	   su	   revista,109	   él	  no	  estaba	  dispuesto	  a	   renunciar	  a	   la	   suya,	  que	  para	  entonces	   ya	   había	   empezado	   a	   recibir	   reacciones	   positivas	   y	   propuestas	   de	  colaboración,	  revelándose	  como	  una	  herramienta	  espléndida	  para	  darle	  a	  conocer	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  107	  MACIUNAS	  en	  carta	  mecanografiada	  a	  Vostell,	  15	  de	  julio	  de	  1962,	  original	  en	  Archivo	  Happening	  Vostell	  (correspondencia).	  108	  VOSTELL;	  SARENCO	  &	  DI	  MAGGIO	  (1982),	  op.	  cit.,	  p.	  4.	  109	  MACIUNAS	   (1962e),	  op.	   cit.,	  s./p.	  Vostell	   estaba	  de	  hecho	   recopilando	  materiales	   en	  nombre	  de	  
Fluxus.	  Cf.:	  KØPCKE,	  Arthur	  en	  carta	  mecanografiada	  a	  Vostell	  de	  julio	  de	  1962,	  original	  en	  Archivo	  Happening	  Vostell	  (correspondencia).	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y	  ayudarle	  forjar	  una	  red	  internacional	  de	  contactos.110	  “Así	  empezó	  un	  cisma,	  que	  llegaría	  a	  desembocar	  en	  una	  escisión…”	  –	  relataba	  Higgins.111	  El	   conflicto	   entre	   Maciunas	   y	   Vostell	   finalmente	   estallaría	   abiertamente	   como	  consecuencia	  del	   tercer	  número	  del	  boletín,	   con	  el	  que	   se	   cumplieron	   los	  peores	  temores	  del	  lituano	  respecto	  a	  posibles	  “duplicaciones.”	  Las	  repercusiones	  de	  este	  episodio	   serían	   múltiples	   y	   trascendentes.	   Sin	   embargo,	   se	   salen	   del	   marco	  cronológico	   del	   presente	   trabajo,	   ya	   que	   dé-­coll/age	   nº.	   3	   no	   vio	   la	   luz	   hasta	  diciembre	  de	  1962.	  En	  cualquier	  caso,	  conocer,	  bien	  sea	  solo	  a	  grandes	  rasgos,	   la	  rivalidad	   que	   llegaría	   a	   desatar	   la	   iniciativa	   editorial	   del	   artista	   alemán	   es	  importante	  en	  lo	  que	  al	  evento	  de	  NEO-­DADA	  EN	  LA	  MÚSICA	  concierne,	  porque	  ayuda	  a	  formarse	  una	  visión	  más	  completa	  de	  las	  tensiones	  que	  actuaban	  en	  la	  trastienda	  de	   esta	   confluencia	   internacional	   e	   informe	   de	   artistas	   que	   daría	   en	   llamarse	  Fluxus.	  No	  hay	  que	  olvidar	  que	   los	  esfuerzos	  promocionales	  maciunescos	  habían	  sido	   concebidos	   como	   medio	   de	   publicitar	   y	   recaudar	   fondos	   para	   su	   proyecto	  editorial	   al	   que	   ahora,	   y	   de	   forma	   sin	   duda	   imprevista,	   se	   le	   anticipaba	   una	  iniciativa	   que	   aunaba	   el	   mismo	   tipo	   de	   obras	   y	   prácticas	   artísticas	   que	   a	   él	   le	  interesaban	  bajo	  el	  sello	   inconfundible	  de	  otro	  artista.	  Fluxus	  estaba	  así	  marcado	  por	   los	   enfrentamientos	   entre	   sus	   exponentes	   desde	   antes	   incluso	   de	   su	  nacimiento,	  lo	  cual	  ayuda	  a	  comprender	  su	  mito	  (a)fundacional.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  110	   Higgins	   afirmaba	   que	   fue	   gracias	   a	   dé-­coll/age	   como	   los	   exponentes	   del	   arte	   de	   acción	  estadounidenses	   llegaron	   a	   saber	   de	   Vostell	   (HIGGINS	   (1963-­‐1965),	   op.	   cit.,	   p.	   181).	   La	  correspondencia	   del	   artista	   alemán	   conservada	   en	   el	   Archivo	  Happening	  Vostell	   confirma	  que	   la	  revista	  jugó	  un	  papel	  fundamental	  para	  él	  como	  nexo	  con	  la	  escena	  artística	  internacional.	  	  111	   Según	   el	   relato	   de	   Fluxus	   que	   Higgins	   hacía	   a	   mediados	   de	   los	   años	   sesenta,	   dicha	   escisión	  tendría	  como	  consecuencia,	  ni	  más	  ni	  menos	  que	  la	  muerte	  de	  Fluxus	  como	  “organización.”	  HIGGINS	  (1963-­‐1965),	  op.	  cit.,	  p.	  181.	  Sobre	  la	  cuestión	  de	  la	  muerte	  de	  Fluxus	  véase	  también:	  supra,	  cap.	  I,	  nota	  29.	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C.	  RECEPCIÓN	  CRÍTICA	  
La	   modesta	   respuesta	   cosechada	   por	   la	   velada	   proto-­‐Fluxus	   del	   16	   de	   junio	   de	  1962	  puede	  dividirse,	   igual	  que	   la	  del	  concierto	  precedente,	  en	  dos	  secciones.	  La	  primera	  está	  dedicada	  a	  una	  carta	  privada,	  enviada	  por	  un	  espectador	  a	  Vostell.	  A	  pesar	  de	  no	   estar	   dirigida	   a	   la	   opinión	  pública,	   esta	  misiva	   se	  plantea	   como	  una	  crítica	  al	  espectáculo,	   sobre	  el	   cual	  ofrece	  una	   interpretación	   lúcida	  y	   reveladora	  que	  pone	   sobre	   la	  mesa	  de	  debate	   una	   serie	   de	   cuestiones	   fundamentales.	   Estas	  enlazan,	  por	  un	  lado,	  con	  aspectos	  ya	  planteados	  con	  anterioridad	  en	  relación	  a	  la	  recepción	  de	  Wuppertal;	  por	  otro	  lado,	  ofrecen	  una	  serie	  de	  claves	  de	  lectura	  que	  ayudan	  a	  comprender	  los	  juicios,	  mucho	  más	  superficiales,	  de	  la	  prensa.	  A	  estos	  se	  dedica	  la	  segunda	  sección	  de	  este	  capítulo,	  donde	  se	  ofrece	  una	  valoración	  general	  cuantitativa	  de	   la	  respuesta	  mediática,	  se	  comenta	  su	  recepción	  historiográfica,	  y	  se	  analizan	  sus	  contenidos,	  ya	  sean	  explícitos	  como	  implícitos.	  	  
1.	  UNA	  CRITICA	  PRIVADA	  Y	  MORAL.	  «CULTURA	  FALAZ	  Y	  MENTIRA	  REFINADA»	  
Entre	   la	   correspondencia	   de	   Wolf	   Vostell	   en	   el	   Archivo	   Happening	   Vostell	   de	  Malpartida	   de	   Cáceres	   se	   conserva	   un	   testimonio	   extraordinario	   que	   ha	   pasado	  desapercibido	  a	  la	  investigación	  hasta	  ahora.	  Se	  trata	  de	  una	  carta	  mecanografiada	  de	  cuatro	  páginas	  dirigida	  al	  artista	  por	  Friedhelm	  Knopf.112	  Escrita	  en	  Dusseldorf	  el	  día	  8	  de	  julio	  de	  1962,	  constituye	  una	  respuesta	  tardía	  al	  concierto	  del	  Teatro	  de	  Cámara:	  	  
“Querido	  Señor	  Vostell!	  La	  carta	  que	  le	  dirijo	  se	  quedó	  a	  medio	  acabar	  a	  causa	  de	  un	  pequeño	  viaje.	  Después	  de	   mi	   regreso	   pensé	   primero	   en	   dejarlo	   estar.	   Pero	   entretanto	   he	   hablado	   con	  alguien	  que	  me	  ha	  informado	  de	  que	  la	  expulsión	  de	  un	  joven	  con	  ocasión	  de	  su	  Neo-­‐Dada-­‐en-­‐la-­‐música	  [sic!]	  no	  fue	  parte	  de	  la	  pieza	  (tampoco	  estaba	  en	  el	  programa),	  sino	   que	   se	   produjo	   bajo	   la	   responsabilidad	   de	   admiradores	   de	   Dada	   indignados.	  Sabiendo	  esto,	  no	  puedo	  no	  escribirle,	  aunque	  ahora	  la	  carta	  vaya	  a	  llegarle	  algo	  más	  tarde	  de	  lo	  que	  quizás	  hubiera	  sido	  deseable.”	  (ANEXO	  A4,	  pp.	  33-­‐38	  [p.	  33])	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  112	  El	  intento	  de	  localizar	  al	  autor	  de	  la	  carta	  ha	  sido	  hasta	  ahora	  infructuoso.	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Por	   lo	   que	   puede	   desprenderse	   de	   su	   escrito,	   Knopf	   tenía	   un	   trato	   cercano	   y	  cordial	  con	  Vostell,	  de	  quien	  se	  despedía	  con	  saludos	  afectuosos	  para	  él,	  su	  esposa	  y	   su	   hijo	   “Sant	   Jago”	   (Santiago	   David	   Vostell)	   de	   parte	   “de	  mi	   mujer,	   Karl”	   y	   él	  mismo.	  En	  cualquier	  caso,	  no	  era	  ni	  un	  artista	  ni	  un	  crítico	  afín	  a	  los	  futuros	  Fluxus	  como	  pudieran	  serlo	  Caspari	  (A2)	  o	  Wilhelm	  (A3),	  pero	  tampoco	  se	  trataba	  de	  un	  periodista	  al	  servicio	  de	  la	  opinión	  pública:	  era	  simplemente	  un	  espectador	  que,	  a	  título	   personal,	   le	   transmitía	   a	   Vostell	   sus	   reflexiones	   acerca	   del	   evento.	   Sus	  palabras	   le	   descubren	   como	   un	   individuo	   formado,	   con	   un	   interés	   por	   los	  problemas	   planteados	   por	   el	   arte	   de	   su	   época	   y	   dotado	   de	   profundidad	   de	  pensamiento,	  características	  todas	  ellas	  que	  se	  articulan	  en	  una	  crítica	  negativa	  y	  potente	   del	   espectáculo.	   Sin	   las	   proyecciones	   de	   una	   búsqueda	   ética	   y	   estética	  propia	  como	  la	  de	  Caspari;	  sin	  las	  reticencias	  discursivas	  de	  quien,	  como	  Wilhelm,	  se	   ve	   convertido	   en	   teórico	   sin	   quererlo,	   ni	   las	   restricciones	   impuestas	   a	   los	  periodistas	  por	  razones	  de	  espacio	  y	  de	  audiencia,	  Knopf	  deja	  discurrir	  libremente	  sus	  pensamientos,	  sin	  preocuparse	  por	  atar	  todos	  los	  hilos	  de	  su	  discurso.	  Desde	  la	  intimidad	   de	   su	   escribir,	   realiza	   observaciones	   que	   enlazan	   tanto	   con	   opiniones	  expresadas	   por	   la	   prensa,113	   como	   con	   los	   reproches	   del	   propio	   Caspari	   al	  concierto	  anterior	  de	  Wuppertal.	  De	  hecho,	  la	  principal	  crítica	  de	  Knopf,	  aquella	  a	  la	  que	  vuelve	  una	  y	  otra	  vez	  en	  su	  argumentar,	  coincide	  en	  esencia	  –	  aunque	  no	  en	  sus	  términos	  concretos	  –	  con	  la	  principal	  censura	  del	  director	  de	  escena:	  para	  este	  último,	  el	  gran	  fallo	  de	  la	  PEQUEÑA	  FIESTA	  DE	  VERANO	  había	  sido	  que	  se	  mantuviera	  la	  separación	   tradicional	   entre	   los	   intérpretes	   y	   el	   público;114	   para	   Knopf,	   la	  
propuesta	   de	   NEO-­DADA	   EN	   LA	   MÚSICA	   carecía	   de	   toda	   legitimidad	   desde	   el	  
momento	  en	  que,	  no	  sólo	  no	  tenía	  en	  cuenta	  a	  la	  audiencia,	  sino	  que	  reprimía	  
sus	  reacciones	  y	  despreciaba	  su	  participación.	  No	  en	  vano,	   la	  razón	  de	  que	  se	  hubiera	  decidido	  a	   terminar	  de	   redactar	  y	  enviar	   su	   carta	  a	  Vostell	  había	   sido	  el	  venir	  a	  saber	  que,	  en	  contra	  de	  lo	  que	  creyó	  cuando	  la	  presenció,	  la	  expulsión	  de	  un	  miembro	   de	   la	   audiencia	   durante	   la	   primera	   performance	   de	   la	   velada	   no	   había	  sido	   parte	   del	   espectáculo,	   sino	   un	   auténtico	   y	   verdadero	   acto	   de	   censura:	   “De	  repente,	  la	  relación	  entre	  productores	  y	  consumidores	  dentro	  de	  Dada	  me	  parece	  más	  dudosa	  de	  lo	  que	  tenía	  conciencia	  hasta	  ahora”	  –	  concluía	  Knopf	  (A4,	  p.	  33).	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  113	  Véase:	  infra,	  apartado	  C.2.	  114	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.C.1.	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Antes	   de	   abordar	   en	   detalle	   los	   razonamientos	   de	   Knopf,	   conviene	   observar	   la	  manera,	  confusa	  y	  reveladora	  a	  la	  vez,	  que	  tiene	  de	  utilizar	  los	  nombres	  de	  «Dada»	  y	  «Neo-­‐Dada».	  Confusa	  porque,	  por	  lo	  general,	  se	  refiere	  a	  los	  artistas	  de	  la	  velada	  como	   «Dadas»	   y	   «Dadaístas»,	   sin	   establecer	   por	   lo	   tanto	   diferenciación	  terminológica	  alguna	  entre	  ellos	  y	  sus	  predecesores	  históricos.	  Reveladora	  porque	  muestra	   que,	   para	   él,	   la	   palabra	   «Dada»	   no	   remitía	   solo	   a	   un	   fenómeno	  
histórico-­artístico	  específico	  sino,	   sobre	   todo,	  a	  una	  actitud.	  Esto	   le	  permitía	  utilizar	   el	   nombre	   como	   adjetivo	   y	   hablar,	   por	   ejemplo,	   de	   “ansia	   dadaísta	   de	  verdad”	  o	  de	  “aspiraciones	  anárquico-­‐dadaístas.”	  Pero	  lo	  más	  trascendente	  de	  cara	  a	   su	   planteamiento	   es	   que	   le	   llevaba	   a	   considerar	   el	   «Dadaísmo»	   como	   una	  herencia	  inmaterial	  colectiva,	  patrimonio	  por	  igual	  de	  “los	  dadaístas	  del	  escenario”	  que	  del	  público	  en	  el	  patio	  de	  butacas.115	  El	  resultado	  de	  la	  visión	  de	  Knopf	  se	  hace	  estilísticamente	  evidente	  hacia	  el	   final	  de	  su	  escrito,	  con	  frases	  que	  suenan	  como	  trabalenguas:	  en	  su	  opinión,	  el	  público	  debería	  haberse	  vengado	  de	   los	  “extraños	  Dadaístas”	   de	   Dusseldorf	   obligándoles	   a	   bajarse	   de	   su	   “penoso	   Dadaísmo	   de	  seguridad”	   para	   verles	   convertirse,	   por	   un	   momento,	   en	   verdaderos	   “Dadas	  dadaístas”	   (A4,	  p.	  37).	  Y	   con	  esto,	  nos	  hemos	  adentrado	  ya	  de	   lleno	  en	  el	   jugoso	  núcleo	  de	  la	  argumentación	  de	  Knopf.	  	  Los	  términos	  apenas	  expuestos	  evidencian	  que,	  como	  la	  mayoría	  de	  los	  críticos	  de	  prensa,	  el	   autor	  consideraba	  que	  aquello	  que	  se	  hacía	   llamar	  «Neo-­Dada»	  era	  
una	  falsificación	  de	  Dada.	  A	  diferencia	  de	  los	  periodistas,	  no	  obstante,	  Knopf	  no	  se	  sentía	  obligado	  a	  demostrar	  a	  su	   lector	  que	  sabía	  qué	  era	  Dada,	  por	   lo	  que	  no	  hacía	  ninguna	  declaración	  explícita	  al	  respecto.	  Esto,	  de	  un	  lado	  convierte	  su	  carta	  en	  un	  testimonio	  más	  interesante	  y	  sincero	  sobre	  a	  la	  recepción	  contemporánea	  de	  Dada	  –	  como	  actitud	  rebelde	  algo	  indefinida	  –	  de	  cuanto	  no	  lo	  sean	  la	  mayoría	  de	  los	  artículos	  de	  los	  rotativos,	  con	  sus	  forzados	  ejercicios	  de	  erudición	  histórica.	  De	  otro	  lado,	  obliga	  a	  buscar	  pasajes	  donde	  esa	  imagen	  vaga	  de	  Dada	  se	  haga	  un	  poco	  más	   específica,	   para	   poder	   comprender	   sobre	   qué	   asunciones	   se	   basaba	   la	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  115	  Esta	  visión	  coincidiría	  con	  la	  afirmación	  de	  Ewald	  Rathke	  en	  su	  texto	  de	  introducción	  al	  catálogo	  de	   la	   retrospectiva	  de	  Dada	  en	  Dusseldorf	   en	  1958,	   según	  el	   cual	   “buena	  parte	  de	   las	   conquistas	  artístico-­‐espirituales	  de	  Dada”	  se	  habían	  convertido	  ya	  para	  entonces	  en	  moneda	  corriente.	  RATHKE,	  	  Ewald	   (1958):	   “Einführung”,	   en	   HERING	   &	   RATHKE	   (eds.)	   (1958),	   op.	   cit.,	   s./p.	   Véase	   también	   el	  editorial	   “Ein	  Ärgernis	  wird	  konstruktiv.	  Der	  Dadaismus	   in	  unserer	  Zeit”	  del	  número	  dedicado	  al	  Dadaismo	  de	  la	  revista	  magnum.	  Zeitschrift	  für	  das	  moderne	  Leben,	  fasc.	  22	  (febrero	  de	  1959):	  Der	  
Dadaismus	  in	  uneserer	  Zeit,	  Colonia,	  p.	  6.	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comparación	   de	   Knopf	   entre	   los	   “extraños	   Dadaístas”	   y	   el	   auténtico	   “Dada	  dadaísta.”	   El	   pasaje	   más	   explícito	   al	   respecto	   es	   aquel	   en	   el	   que	   le	   explicaba	   a	  Vostell	  cuál	  había	  sido	  el	  detonante	  inicial	  de	  su	  carta:	  
“…fue	  el	  Señor	  Vostell	  quien,	  todavía	  en	  el	  lugar	  del	  crimen,	  me	  creó	  confusión	  con	  respecto	   a	  Dada,	   cuando	   al	   despedirse	   dijo:	   «¡Espero	  no	   haberle	   aburrido!»	   Esta	  fue	   la	  primera	  cosa	   incomprensible	  de	   toda	   la	  velada.	  Hasta	  ese	  momento,	  ni	  me	  había	  aburrido,	  ni	  me	  había	  divertido	  –	  en	   todo	  caso,	  ni	  más	  ni	  menos	  que	  en	   la	  variada	   compañía	   de	   una	   parada	   del	   tranvía	   y,	   desde	   luego,	   estaba	   tan	   poco	  preparado	  para	  esa	  pregunta	  como	  lo	  hubiera	  estado	  allí.	  Aburrido	  –	  este	  término	  procedía	   de	   otro	  mundo,	   al	   que	  me	   arrojó	   de	   vuelta.	   ¡De	   esa	   pregunta	   viene	  mi	  carta!	  Cuando	  un	  Neo-­‐Dadaísta	  de	   la	  música	  pregunta	  esto	  después	  de	   la	  exhibición,	  es	  que	  no	  era	  aquello	  que	   fingía	   ser.	  En	  mi	  opinión,	   las	   intenciones	  de	  Dada	  excluyen	  
cualquier	  pregunta	  sobre	  el	   interés	  y	  el	  aburrimiento.	  Más	  aún,	  tales	  preguntas	  son	  
un	  perfecto	  suicidio	  en	  lo	  que	  a	  la	  comunicación	  entre	  Dada	  y	  el	  público	  se	  refiere,	  –	  y,	   bien	   entendido,	   yo	   sería	   el	   último	   en	   indignarme	   por	   ello,	   pero	   de	   pronto	  me	  encuentro	  en	  la	  extraña	  situación	  de	  tener	  que	  se	  más	  dadaísta	  que	  los	  Dadaístas.”	  (énfasis	  añadidos,	  A4,	  pp.	  34-­‐35).	  Se	   deduce	   de	   estas	   explicaciones	   que	   Knopf	   entendía	   el	   Dadaísmo	   como	   un	  fenómeno	   ante	   todo	   comunicativo,	   social,	   cuyo	   objetivo	   último	   era	   el	   consabido	  
épater	  la	  bourgeoisie:	  	  
“Hasta	  ahora,	  el	  deber	  moral	  de	  salir	   íntegro	  de	  todo	  experimento	  cultural	  ha	  sido	  para	  mi	   un	   juego	   de	   niños;	   también	  me	   será	   posible	   –	   siempre	   y	   cuando	  me	   sea	  posible	   –	   resurgir	   cual	   ave	   Fénix	   de	   cualquier	   caos	   resultante,	   sin	   mayores	  emociones	   morales;	   me	   ha	   sido	   incluso	   posible	   no	   dejarme	   fascinar	   por	   Edgar	  Wallace,	  ¡y	  se	  supone	  que	  el	  esfuerzo	  físico	  de	  Nam	  June	  Paik	  tendría	  que	  ponerme	  la	  
piel	  de	  gallina!	  ¿Es	  un	  iluso	  idealista,	  este	  Paik?	  Las	  banalidades-­‐haiku	  y	  los	  códigos	  postales	   de	   Hamburgo-­‐Bergedorf	   a	  mi	   no	  me	   sacan	   de	  mi	   confortable	   letargia.	   La	  lectura	   de	   guías	   telefónicas	   es	   superficial,	   pero	   nadie	   es	   más	   superficial	   que	   yo.	  ¿Quién	   se	   supone	   que	   debería	   deleitarse	   o	   enfurecerse	   –	   los	   números,	   yo?”	   (énfasis	  añadidos,	  A4,	  p.	  36).	  Para	   el	   autor,	   el	   Dadaísmo	   auténtico	   era,	   por	   lo	   tanto,	   un	   desafío	   básicamente	  social,	  ajeno	  a	  toda	  pretensión	  artística.	  Nam	  June	  Paik,	  Vostell	  y	  todos	  los	  demás	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intérpretes	  que	  habían	  tratado	  de	  imitarlo	  en	  el	  Teatro	  de	  Cámara,	  no	  solo	  habían	  demostrado	  ser	  “menos	  provocativo[s]	  que	  infantil[es],”	  sino	  que,	  peor	  aún,	  habían	  probado	  tener	  “ambiciones”	  artísticas:	  la	  expulsión	  del	  miembro	  de	  la	  audiencia,	  la	  preocupación	  de	  Vostell	  por	  haber	  aburrido	  o	  no	  a	  su	  público,	  demostraban	  que	  querían	  “emocionar	  o	  aburrir,	  quizás	  ser	  un	  nuevo	  intento	  de	  obra	  de	  arte	  total	  y,	  en	  cualquier	  caso,	  exponerse	  a	  la	  comparación	  con	  otros	  productos	  artísticos,	  por	  
encima	   de	   la	   línea	   donde	   el	   arte	   y	   el	   pueblo	   se	   unen	   de	   la	   única	   manera	  
posible”	   (A4,	   p.	   35).	   Ahí	   residía,	   como	   anticipé	  más	   arriba,	   el	   gran	   reproche	   de	  Knopf:	   los	  “extraños	  Dadaístas”	  de	  Dusseldorf	  carecían	  de	   la	   legitimidad	  de	  Dada	  porque,	  por	  usar	  una	  expresión	  coloquial,	  se	  las	  daban	  de	  artistas,	  es	  decir,	  creían	  estar	   a	   un	   nivel	   más	   elevado	   que	   su	   público,	   del	   que	   “exigían	   veneración.”	   El	  verdadero	  Dada	   era	   válido	   en	   tanto	   que	   incitación	   a	   la	   revuelta.	   Frente	   a	   él,	   los	  “Neo-­‐dadaístas-­‐de-­‐la-­‐música”	  trabajaban	  sobre	  un	  craso	  error	  de	  base,	  porque	  en	  lugar	   de	   cumplir	   con	   la	   “obligación”	   de	   aceptar	   la	   revuelta	   del	   público	   como	  reacción	   a	   su	   incitación,	   esperaban	   ser	   reverenciados	   cual	   genios	   creadores.	   No	  existía	   correspondencia	   entre	   lo	   que	   ofrecían	   (que	   pertenecía	   al	   ámbito	   de	   la	  insubordinación	  social)	  y	   la	  respuesta	  que	  ansiaban	  a	  cambio	  (que	  estaba	  dentro	  de	   la	   categoría	   del	   Arte	   con	   mayúsculas,	   entendida	   como	   institución	   cultural	  independiente	   y	   elevada	   sobre	   los	  demás	  aspectos	  de	   la	   vida).	   Se	   evidencia	   aquí	  una	   tensión	   «arte»	   vs.	   «revuelta»	   y,	   en	   definitiva,	   «arte»	   vs.	   «vida»,	   que	   es	  extraordinariamente	   inquietante,	   planteada	   como	   está	   a	   modo	   de	   acusación	   en	  relación	   al	   quehacer	   de	   unos	   artistas	   que	   declaraban	   tener	   como	   objetivo	  precisamente	  la	  eliminación	  de	  la	  barrera	  de	  separación	  entre	  esos	  dos	  extremos.	  	  Es	   cierto	   que	   esta	   visión	   dual	   puede	   deberse	   en	   parte	   a	   la	   propia	   dualidad	   de	  pensamiento	   del	   autor	   de	   la	   crítica,	   es	   decir,	   ser	   una	   estructura	   de	   pensamiento	  inherente	   a	   su	   capacidad	   de	   juicio.	   Lo	   demostraría	   el	   hecho	   de	   que	   no	   parece	  considerar	   dignos	   de	   realizarse	   en	   un	   escenario	   actos	   que	   le	   recuerdan	   a	  diversiones	   propias	   de	   las	   “reuniones	   de	   camaradas	   alemanas	   […]	   ¿Qué	   es	   más	  obvio	   que	   dispararle	   al	   piano	   o	   regarlo	   con	   cerveza,	   cuando	   se	   es	   lo	  suficientemente	   infantil	  o	  se	  está	   lo	  suficientemente	  borracho	  como	  para	  pasarse	  de	  rosca	  culturalmente?”	  (A4,	  p.	  35).	  Asoma	  en	  estas	  observaciones	  otra	  tensión,	  la	  del	  binomio	  «alta»	  vs.	  «baja»	  cultura,	  vinculado	  de	  forma	  directa	  al	  de	  «arte»	  vs.	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«vida».	  Se	  sobreentiende	  que,	  para	  Knopf,	   la	  bajada	  de	  nivel	  del	  Arte	  venerable	  a	  las	  diversiones	  vandálicas	  de	   las	  “reuniones	  de	  camaradas”	   formaría	  parte	  de	   los	  “derechos”	  de	  Dada,	  que	  los	  artistas	  de	  Dusseldorf	  se	  habían	  arrogado	  sin	  aceptar	  a	  cambio	   las	   “obligaciones	   y	   consecuencias”	   que	   conllevaban.	   Estas	   no	   solo	  consistían	  en	  la	  aceptación	  del	  alboroto	  de	  la	  audiencia,	  sino	  también	  de	  la	  propia	  degradación	   a	  manifestación	   cultural	   no	   elevada,	   vulgar.	   El	   no	   amoldarse	   a	   este	  descenso	   de	   nivel	   “no	   les	   salva	   del	   dilema,	   ya	   que	   expone	   su	   obra	   de	   forma	  aplastante,	  no	  al	  Dadaísmo	  vulgar,	  sino	  justamente	  a	  los	  criterios	  convencionales”	  (A4,	  p.	  35).	  	  En	   cualquier	   caso,	   el	  hecho	  de	  que	   las	   contraposiciones	  «alta»	  vs.	  «baja»	   cultura,	  «arte»	   vs.	   «vida»,	   estén	   en	   la	   base	   estructural	   del	   pensamiento	   de	   Knopf	   y	  determinen	   su	   juicio,	   no	   le	   resta	   validez	   a	   su	   denuncia	   de	   la	   actitud	   de	   “los	  extraños	   Dadaístas”	   en	   la	   cual	   estos	   binomios	   se	   habían	   explicitado	   claramente	  como	  tensiones	  no	  resueltas	  a	  través	  de:	  1)	  la	  preocupación	  por	  gustar	  o	  disgustar,	  2)	   un	   anhelo	   de	   reconocimiento	   y	   3)	   una	   sensibilidad	   al	   rechazo	   que	   llegaba	   al	  límite	  de	  la	  exclusión	  o	  expulsión	  de	  espectadores	  disconformes.116	  Llegados	  a	  este	  punto	  me	  permitiré	   introducir	  un	  término	  que	  no	  aparece	  en	   la	  carta	  de	  Knopf	  y	  que,	   sin	   embargo,	   late	   en	   ella,	   enlazando	   con	   un	   debate	   que	   viene	   planteándose	  desde	  la	  recepción	  crítica	  de	  Wuppertal:	  el	  del	  esnobismo.117	  	  Visto	  a	  través	  de	  los	  ojos	  de	  Knopf,	  el	   intento	  de	  “los	  extraños	  Dadaístas”	  de	  Dusseldorf	  de	  elevar	  a	   la	  categoría	   de	   Arte	   su	   quehacer,	   sería	   un	   claro	   ejemplo	   de	   este	   vicio:	   	   “¿¡qué	   se	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  116	   Recuérdese	   aquí,	   como	   un	   punto	   en	   defensa	   de	   los	   artistas	   de	  NEO-­DADA	   EN	   LA	   MÚSICA,	   que	   la	  expulsión	   no	   había	   sido	   cosa	   suya	   sino	   de	   otros	   dos	   miembros	   del	   público.	   A	   este	   respecto	   es	  interesante	  una	  observación	  de	  Mercedes	  Guardado	  quien,	  preguntada	  acerca	  de	  este	  episodio,	  me	  respondió:	  “no	  tenía	  que	  ser	  alguien	  de	  Fluxus,	  a	  nadie	  de	  Fluxus	  se	  le	  ocurre	  echar	  a	  alguien,	  eso	  era	  un	  pintor,	  ahora	  se	  quién	  es,	  Klapheck,	  sí	  ahora	  me	  acuerdo.”	  GUARDADO	  OLIENZA	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012),	  op.	   cit.	   Dicho	   esto,	   sin	   embargo,	   deben	   subrayarse	   también	   los	   argumentos	   a	   favor	   de	   la	  opinión	  de	  Knopf.	  El	  primero	  de	  ellos	   lo	  proporciona	  el	  propio	   autor,	   que	   reconoce	  que	   “bien	  es	  verdad	   que	   la	   violencia	   contra	   el	   pobre	   animado”	   (el	   concertino	   de	   la	   Orquesta	   Municipal	   de	  Dusseldorf,	   objeto	   del	   desalojo)	   fue	   obra	   de	   terceros	   (“encarnizados	   amigos	   de	   Dada”),	   pero	   a	  cambio	  subraya	  que	  los	  artistas	  en	  el	  escenario	  hubieran	  podido	  distanciarse	  de	  este	  acto	  y	  no	  lo	  hicieron.	   Años	   más	   tarde,	   rememorando	   el	   concierto,	   Paik	   confirmaría	   la	   hipótesis	   de	   Knopf,	  demostrando	  que,	  efectivamente,	  consideraba	  que	  el	  expulsado	  estaba	  de	  más	  en	  la	  sala	  del	  Teatro	  de	  Cámara:	  “Sigo	  sin	  comprender	  por	  qué	  el	  concertino	  vino	  a	  mi	  concierto.	  ¿Acaso	  le	  atrajo	  el	  título	  del	  concierto	  NEO-­DADA	  EN	  LA	  MÚSICA?	  ¿Quizás	  para	  expandir	  su	  conocimiento	  sobre	  el	  Neo-­‐Dadaísmo	  en	  la	  música?	  ¿O	  tal	  vez	  como	  una	  forma	  de	  malgastar	  su	  tiempo	  al	  estilo	  alemán	  de	  la	  formación	  continua	   en	   la	   atmósfera	   provinciana,	   pastoral	   y	   aún	   complaciente	   de	   Dusseldorf	   en	   los	   años	  sesenta?”	  PAIK	  (s.f.,	  [1990]),	  op.	  cit.,	  p.	  17.	  A	  favor	  del	  juicio	  de	  Knopf	  habla	  también	  el	  hecho	  de	  que	  uno	  de	   los	  dos	  miembros	  del	  público	   involucrados	  en	  el	   incidente,	   Joseph	  Beuys,	  pasara	  a	   formar	  parte	  de	  Fluxus	  pocos	  meses	  después.	  117	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.C.2	  y	  III/2.B.2.1.	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supone	   que	   tiene	   que	   transmitirnos	   la	   inhibida	   simbología	   cultural	   de	   la	   ardua	  destrucción	  de	  un	  violín!?	  Como	  pertrecho	  moral	  es	  demasiado	  escaso,	  como	  arte	  es	  demasiado	  opulento”	  –	  pretencioso,	  concluiríamos	  sus	  palabras	  (A4,	  p.	  36).	  	  Al	   no	   querer	   asumir	   que	   sus	   performances	   eran	   una	   actividad	   degradada	  perteneciente	   al	   ámbito	   de	   la	   «baja»	   cultura	   y	   la	   algarada,	   los	   intérpretes	  provocaban	  un	  cortocircuito	  en	  su	  comunicación	  con	  el	  público.	  Se	  creaba	  así	  en	  
la	   sala	  una	  barrera	  que	   separaba	   la	   esfera	  del	   escenario	  de	   la	  del	  patio	  de	  
butacas,	   un	   muro	   invisible	   que	   dividía	   pero	   no	   aislaba,	   ya	   que	   los	   dos	  
ámbitos	   que	   demarcaba	   estaban	   interconectados	   por	   medio	   de	   la	  
animadversión	   mutua.	   Entre	   el	   público,	   la	   enemistad	   nacía	   y	   crecía	   en	   el	  momento	  en	  que	  la	  gente	  comprendía	  que	  no	  le	  estaba	  permitida	  la	  participación,	  que	   los	   artistas	   pretendían	   convertir	   en	   patrimonio	   exclusivo	   el	   derecho	   a	   la	  pataleta,	   reprimiendo	   las	   “aspiraciones	   anárquico-­‐dadaístas”	   colectivas,	   y	  monopolizando	   el	   vandalismo	   de	   masas	   propio	   de	   cualquier	   “reunión	   de	  camaradas:”	  	  	  
“Esta	  revocación,	  por	  así	  llamarla,	  de	  toda	  posibilidad	  de	  relación	  entre	  el	  escenario	  y	  el	  patio	  de	  butacas,	  por	  parte	  del	  escenario,	  abajo	  fue	  entendida	  como	  lo	  que	  era:	  como	   liberación,	   y	   fue	   celebrada	   en	   una	   reacción	   epidémica	   y	   expansiva	   al	  sinsentido	  de	  arriba,	  con	  sinsentido	  de	  abajo.	  [El	  público]	  no	  quería	  estar	  a	  la	  zaga,	  y	  quizás	  quería	  incluso	  pasarle	  la	  pelota	  de	  la	  seriedad	  y	  gravedad	  a	  los	  iniciadores	  de	  la	   tontería.	   Injustamente,	   sin	   embargo,	   parece	   que	   esto	   no	   coincidía	   con	   las	  intenciones	  de	  los	  inventores.”	  (A4,	  p.	  34)	  	  La	   hostilidad	   de	   los	   artistas	   contra	   la	   audiencia,	   por	   el	   contrario,	   no	   era	   una	  reacción,	   la	   respuesta	   a	   una	   situación	   dada,	   sino	   una	   actitud	   preexistente,	  inherente	   y	   necesaria	   a	   su	   quehacer	   en	   tanto	   que	   pretendido	   Arte.	   El	   deseo	   –	  evidente	   en	   su	   voluntad	   de	   éxito	   –	   de	   elevar	   lo	   que	   hacían	   a	   tal	   categoría	   era	  violento	  per	  se,	  porque	  era	   falso	  y,	  por	  consiguiente,	  solo	  podía	   imponerse	  por	   la	  fuerza:	   “el	   desprecio	   de	   los	   reaccionarios	   parece	   ofrecerles	   más	   margen	   para	  sentirse	   sancionados	   y	   adulados	  que	  una	  paralizante	   fusión	  del	   patio	  de	  butacas	  con	  la	  esfera	  del	  escenario	  como	  la	  que	  les	  amenazó	  en	  Dusseldorf”	  (A4,	  p.	  35).	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La	   violencia	   de	   “los	   extraños	   Dadaístas”	   del	   Teatro	   de	   Cámara	   era,	  más	   allá	   del	  accidente	   aislado	   de	   la	   expulsión	   de	   un	   espectador,	   una	   violencia	   estructural,	  porque	  se	  apropiaba	  de,	  y	  encumbraba	  en	  los	  altares	  del	  Arte	  a	  otras	  violencias,	  en	  origen	  espontáneas	  y	   liberadoras,	  que	  hasta	  entonces	  habían	   sido	  patrimonio	  de	  todos.	  Espontáneas	  y	  liberadoras	  como	  la	  incitación	  de	  Dada	  a	  la	  revuelta,	  y	  como	  el	  vandalismo	  «bajo»-­‐cultural	  contra	  los	  símbolos	  de	  la	  «alta»	  cultura.	  Espontánea	  y	  liberadora	  como,	  ¿incluso?,	  la	  Segunda	  Guerra	  Mundial,	  simbólicamente	  derivada	  de	  las	  agresiones	  anti-­‐artísticas	  en	  las	  que	  podían	  llegar	  a	  degenerar	  las	  “reuniones	  de	  camaradas	  alemanas”:	  	  
“¿Qué	   es	   más	   obvio”	   –	   se	   vio	   ya	   que	   escribía	   Knopf	   –	   “que	   dispararle	   al	   piano	   o	  regarlo	   con	   cerveza,	   cuando	   se	   es	   lo	   suficientemente	   infantil	   o	   se	   está	   lo	  suficientemente	   borracho	   como	   para	   pasarse	   de	   rosca	   culturalmente?	   Ciudades	  
enteras”	   –	   continuaba	   el	   autor	   –	   “y	   medias	   naciones	   siguieron	   el	   camino	   de	   estos	  
instrumentos	  en	  el	  último	  gran	  espectáculo,	  y	  a	  nadie	  le	  interesó	  seriamente.”	  (énfasis	  añadido,	  A4,	  pp.	  35-­‐36).	  Liberación	   espontánea	   y	   contagiosa	   de	   la	   agresividad	   reprimida	   que	   ahora,	   en	  junio	  de	  1962	  en	  el	  Teatro	  de	  Cámara	  de	  Dusseldorf,	  es	  decir,	  absolutamente	  fuera	  de	  su	  contexto	  histórico	  y	  cultural,	  era	  objeto	  de	  una	  re-­creación	  llevada	  a	  cabo	  con	  “indiferencia	  profesional”:	  
“Nosotros	  por	  nuestra	  parte	  tenemos	  que	  aprender	  que	  los	  Neo-­‐Dadaístas	  no	  desean	  en	  absoluto	  una	  relación	  con	  el	  público	  semejante	  a	  la	  existente	  entre	  las	  teteras	  con	  silbato	   y	   el	   maniquí	   de	   su	   Composition	   Anonyme,	   es	   decir,	   como	   acontecimientos	  puramente	  simultáneos	  dentro	  de	  una	  Composition	  Anonyme	  expandida,	  sino	  que	  no	  tienen	  otro	  «anhelo»	  que	  las	  instituciones	  contra	  las	  que	  se	  sublevan,	  anhelo	  que	  ha	  de	   llevarse	   a	   cabo	   en	   contra	   de	   la	   voluntad	   de,	   por	   ejemplo,	   la	   Asociación	   de	  Criadores	   de	   Conejos	   (KZV)	   –,	   ¡y	   pobre	   de	   aquel	   que	   niegue	   los	   principios	  fundamentales	  del	  sinsentido	  programático	  aportando	  sus	  propios	  principios!	  Dada	  
como	   monopolio,	   –	   ¡esto	   sería	   auténtico	   Neo-­Dada!	   Acuartelamiento,	   cultivo	   y	  restauración	  dadaístas	  de	  la	  gravedad	  de	  la	  vida	  en	  el	  patio	  de	  butacas	  como	  medida	  indispensable	   para	   el	   mantenimiento	   de	   la	   existencia	   dadaísta;	   represión	   de	   la	  proliferación	   generalizada	   del	   absurdo	   para	   proteger	   el	   absurdo	   especial	   y	   total	  para	   proteger	   a	   su	   vez	   lo	   artificial;	   prohibición	   del	   Dadaísmo	   vagante	   para	  mantenimiento	  de	   la	  pureza	  del	  arte;	  negociaciones	  del	  sindicato	  Dada	  y	  papeles	  y	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contactos	   para	   la	   regulación	   normativa	   del	   escarnio	   –	   y	   la	   cuestión	   de	   la	   burla;	  demanda	  de	  custodia	  de	  seguridad	  (prisión	  preventiva)	  de	  por	  vida	  y	  privación	  de	  todos	   los	   derechos	   de	   conversión	   a	   la	   verdad	   a	   favor	   de:	   cultura	   falaz	   y	   mentira	  
refinada	   como	   humus	   imprescindible	   del	   ansia	   dadaísta	   de	   verdad	   –	   estas	   serían	  variantes	   interesantes	  de	  un	  Dada	  superior,	  en	  cuya	  Composition	  Anonyme	  su	  Neo-­‐Dada	  representaría	  el	  papel	  de	  una	  suerte	  de	  Nerón-­‐Dada.”	  (A4,	  p.	  37)118	  	  Dicho	  con	  otras	  palabras,	  los	  «Neo-­‐Dadaístas»	  (y	  nótese	  que	  este	  es	  el	  único	  pasaje	  de	  la	  carta	  donde	  Knopf	  establece	  explícitamente	  la	  diferenciación	  entre	  «Dada»	  y	  «Neo-­‐Dada»)	  ejercían	  la	  violencia	  del	  simulacro.	  No	  sólo	  por	  pretender	  elevar	  las	  prácticas	   anti-­‐artísticas	   populares	   (baja	   cultura)	   al	   nivel	   de	   “otros	   productos	  artísticos”	  (alta	  cultura),	  sino	  especialmente	  porque,	  para	  que	  sus	  acciones	  fueran	  acogidas	   de	   conformidad	   con	   estas	   aspiraciones,	   era	   requisito	   inexcusable	   re-­
producir	  unas	  condiciones	  de	  recepción	  que	  ya	  no	  existían,	  regresar	  a	  una	  sociedad	  constreñida	  por	  reglas	  de	  comportamiento	  obsoletas,	  una	  sociedad,	  en	  suma,	  por	  la	  que	  no	  hubiera	  pasado	  la	  liberación	  Dadaísta	  (ni	  la	  Segunda	  Guerra	  Mundial).	  De	  este	  modo,	  lo	  que	  había	  sido	  liberador	  se	  convertía	  en	  instrumento	  de	  represión,	  y	  lo	  hacía	  por	  culpa	  de	  la	  voluntad	  de	  reconocimiento	  institucional	  de	  los	  artistas.	  Recapitulando,	  se	  puede	  concluir	  que,	  según	  el	  juicio	  de	  Knopf,	  el	  «Neo-­‐Dadaísmo»	  o	   “Dadaísmo	   de	   seguridad”	   era	   un	   simulacro	   de	   revuelta	   cuyos	   exponentes	  aspiraban	   a	   ser	   sancionados	   institucionalmente	   como	   Artistas	   con	   mayúsculas,	  elevados	  por	  encima	  del	  común	  de	  los	  mortales,	  y	  merecedores	  de	  la	  admiración,	  el	  aplauso	  y	  una	  cuasi	  sacra	  “veneración”	  del	  público.	  Este	  juicio	  resulta	  interesante	  si	  se	  compara	  con	  las	  opiniones	  de	  Siegfried	  Bonk,	  y	  extraordinario	  si	  se	  contrasta	  con	  las	  verdaderas	  intenciones	  ocultas	  de	  George	  Maciunas.	  Como	  se	  vio,	  el	  crítico	  Bonk	  consideraba	  que	  la	  experimentación	  pre-­‐Fluxus	  de	  la	  escena	  de	  Colonia	  había	  sido	   “una	   brisa	   fresca”	   que	   soplaba	   en	   contra	   de	   “la	   convencionalización	   de	   la	  moderna	   industria	   del	   arte”	   y	   la	   institucionalización	   de	   “la	   revolución	   artística	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  118	  Valga	   traer	  a	   colación	  aquí	  una	  cita	  del	  dadaísta	  Georges	  Ribemont-­‐Dessaignes	  extraída	  de	  su	  texto	   para	   el	   catálogo	   de	   la	   retrospectiva	   de	   Dada	   de	   1958,	   porque	   sus	   palabras	   resuenan	  fuertemente	   con	   las	  de	  Knopf:	   “Se	  ha	   falsificado	   la	   esencia	  del	   arte,	   el	   espectáculo	  del	   arte	   se	  ha	  convertido	   en	   un	   arte	   en	   sí	  mismo;	   no	   ha	   quedado	   nada	  más	   que	   una	   Academia	   General	   de	   las	  Falsas	  Artes	  desconectada	  de	  la	  vida,	  de	  la	  que	  cabe	  preguntarse	  si	  no	  será	  un	  asunto	  sospechoso,	  que	  avance	  sigilosamente	  por	  el	  sendero	  de	   la	  guerra,	  simplemente	  para	  reestablecer	  el	  Orden	  ¡y	  qué	   orden!”	   RIBEMONT-­‐DESAIGNES,	   George	   (1958):	   “Jadis	  Dada	   à	   Paris	   /	  Dada	   damals	   in	   Paris,”	   en	  HERING	  &	  RATHKE	  (eds.)(1958),	  op.	  cit.,	  s./p.	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moderna,”	   es	   decir,	   de	   las	   vanguardias.119	   Para	   Knopf,	   por	   el	   contrario,	   eran	   los	  propios	   artistas	   quienes,	   en	   su	   propio	   interés,	   estaban	   institucionalizando	   las	  vanguardias,	   al	   actuar	   en	   nombre	   de	   Dada	   y	   cosificar	   la	   revolución,	  convirtiéndola	   en	   un	   “producto”	   artístico	   como	   otro	   cualquiera.	   En	   cuanto	   a	  Maciunas,	   la	   interpretación	   de	   Knopf	   era	   diametralmente	   opuesta	   a	   sus	  aspiraciones	   secretas.	   Para	   el	   autor	   de	   la	   carta	   a	   Vostell,	   el	   espectáculo	   había	  representado	  un	  intento	  forzado	  y	  forzoso	  de	  hacerle	  un	  hueco	  a	  la	  vulgar	  algarada	  en	   el	   panteón	   del	   Arte.	   Maciunas,	   sin	   embargo,	   perseguía	   exactamente	   el	   fin	  contrario:	  eliminar	  al	  artista	  y	  su	  ego	  y	  bajar	  el	  Arte	  a	  pie	  de	  calle,	  para	   fundirlo	  con	  los	  viandantes	  y	  hacerlo	  desaparecer	  de	  una	  vez	  por	  todas	  en	  los	  trajines	  de	  lo	  cotidiano.120	  	  Que	   los	   juicios	   de	   Knopf	   discrepen	   de	   los	   de	   Bonk	   y	   Maciunas	   de	   manera	   tan	  simétrica	   demuestra	   que,	   en	   cualquier	   caso,	   había	   percibido	   las	   brechas	   más	  urgentes	   que	   se	   abrían	   entonces	   ante	   el	   mundo	   del	   arte	   occidental:	   el	   abismo	  creado	  por	  las	  dualidades,	  cada	  vez	  más	  tensas,	  entre	  la	  «alta»	  y	  la	  «baja»	  cultura,	  el	  «arte»	  y	  la	  «vida»;	  el	  extraño	  pliegue	  de	  repetición	  que	  suponía	  la	  recuperación	  simultánea	  de	   las	  vanguardias	  históricas	  después	  de	   la	  Segunda	  Guerra	  Mundial,	  por	  un	  lado,	  y	  la	  recepción	  de	  las	  neo-­‐vanguardias	  por	  el	  otro;	  y	  el	  cuanto	  menos	  ambiguo	  rol	  desempeñado	  por	  las	  instituciones	  culturales	  ante	  la	  nueva	  coyuntura,	  así	   como	   las	   complejas	   relaciones	   de	   los	   artistas	   con	   las	   mismas.	   Knopf	   había	  tenido	  la	  lucidez	  de	  advertir	  las	  fuerzas	  en	  juego	  en	  la	  representación	  de	  NEO-­DADA	  
EN	  LA	  MÚSICA;	   tanta	  como	  para	  ver	  más	  allá	  de	   lo	  que	  a	  Maciunas	   le	  permitían	  sus	  ensoñaciones	   maniqueístas,	   y	   vislumbrar	   la	   vuelta	   de	   tuerca	   postmoderna	  implícita	   en	   la	   actividad	  de	  aquello	  que	  pronto	  daría	   en	   llamarse	  Fluxus.	  Porque	  ¿quién	  podría	  hoy	  negarle	  a	  Knopf	  que	  Paik	  se	  había	  convertido	  entonces	  ya	  en	  un	  “profesional”	   del	   arte	   de	   acción,	   cuyas	   provocativas	   performances	   irían	   ganando	  cada	   vez	  más	   aceptación	   y	   reconocimiento	   institucional?	   ¿O	   que	   los	   happenings	  que	  iban	  a	  hacer	  célebre	  a	  Vostell	  no	  eran	  otra	  cosa	  que	  re-­‐creaciones,	  simulacros	  de	  catástrofes?121	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  119	  BONK	  (09.06.1961),	  op.	  cit.,	  ANEXO	  B0g	  (p.	  53).	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.C.2.	  120	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.B.2.2,	  2.4	  y	  3.	  121	  Sobre	  el	  arte	  de	  Vostell	  como	  emulación	  de	  los	  procesos	  destructivos	  de	  la	  vida,	  cf.:	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2014),	  op.	  cit.,	  pp.	  69-­‐71.	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Las	   reflexiones	   de	   Friedhlem	   Knopf	   sobre	   la	   velada	   del	   Teatro	   de	   Cámara	   de	  Dusseldorf	  nunca	  verían	  la	  luz	  pública.	  Esto	  constituye	  una	  buena	  prueba	  de	  que	  la	  profundidad	  del	  debate	  en	  torno	  a	  las	  prácticas	  artísticas	  que	  confluirían	  en	  Fluxus	  iba	  a	  seguir	  discurriendo	  al	  margen	  de	  los	  medios	  de	  comunicación	  de	  masas,	  sin	  salir	   del	   círculo	   semi-­‐privado	   de	   los	   artistas,	   sus	   amigos,	   asociados	   y	   algún	   que	  otro	  conocido	  indignado.	  	  
2.	  LOS	  MEDIOS	  DE	  COMUNICACIÓN.	  «…NO	  SE	  TRATABA	  NI	  DE	  DADA	  NI	  DE	  MÚSICA.	  VALE,	  
ENTONCES	  ¿DE	  QUÉ	  SE	  TRATABA?»	  	  
Aunque	   el	   Teatro	   de	   Cámara	   de	   Dusseldorf	   era	   una	   institución	   de	   la	   que	   cabría	  esperar	  una	  mayor	  repercusión	  mediática	  que	  de	  una	  galería	  privada	  como	  la	  que	  acogió	  el	  concierto	  de	  la	  semana	  anterior	  en	  Wuppertal,	  lo	  cierto	  es	  que	  la	  velada	  
NEO-­DADA	   EN	   LA	   MÚSICA	   obtuvo	   prácticamente	   la	   misma,	   modesta	   respuesta	   que	  aquel:	  tres	  artículos	  publicados	  en	  prensa	  local	  o	  regional	  aunque,	  eso	  sí,	  esta	  vez	  los	   tres	   dedicados	   de	   forma	   íntegra	   al	   espectáculo.122	   Frente	   a	   esta	   semejanza,	  desde	  el	  punto	  de	  vista	  historiográfico	  existe	  una	  diferencia	  fundamental	  entre	  la	  recepción	  de	  un	  evento	  y	  otro,	  porque	  mientras	  las	  reseñas	  de	  Wuppertal	  habían	  pasado	  casi	  totalmente	  desapercibidas	  hasta	  ahora,	  las	  de	  Dusseldorf	  siempre	  han	  sido	  conocidas:	  dos	  de	  ellas	  han	  sido	  reproducidas	  y	  las	  tres	  han	  sido	  citadas	  con	  anterioridad	  en	  más	  de	  una	  ocasión.	  La	  razón	  es	  fácil	  de	  encontrar,	  y	  se	  llama	  Wolf	  Vostell.	   Simple	   espectador	   en	   Wuppertal,	   en	   Dusseldorf	   había	   sido	   uno	   de	   los	  artífices	   de	   la	   Composition	   Anonyme,	   lo	   que	   tendría	   como	   consecuencia	   que	   se	  preocupara	   por	   recopilar	   la	   documentación	   generada	   por	   el	   concierto.	   Así,	   por	  ejemplo,	  su	  correspondencia	  atestigua	  que	  durante	  el	  verano	  de	  aquel	  año	  realizó	  varias	   gestiones	   para	   reunir	   las	   fotografías	   tomadas	   por	   Maciunas	   y	   Manfred	  Leve.123	  La	   finalidad	  de	  sus	  esfuerzos	  era	   la	  publicación	  del	   tercer	  número	  de	  su	  revista	  dé-­coll/age,	   que	   saldría	   en	   el	  mes	  de	  diciembre	   y	   tendría,	   como	  novedad	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  122	  Recuérdese	  que,	  en	  rigor,	  solo	  fueron	  dos	  los	  artículos	  consagrados	  a	  la	  velada	  de	  Wuppertal.	  A	  ella	  se	  sumaron	  los	  comentarios	  del	  crítico	  que	  escribió	  sobre	  la	  exposición	  de	  pintura	  y	  escultura	  inaugurada	  con	  ella.	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.C.2.	  	  123	  Véanse:	  carta	  de	  WILHELM,	  Jean-­‐Pierre	  a	  Vostell	  del	  5	  de	  agosto	  de	  1962;	  y	  sendas	  cartas	  de	  LEVE,	  Manfred	  a	  Vostell	  del	  25	  de	  agosto	  y	  del	  2	  de	  septiembre	  de	  1962	  respectivamente.	  Originales	  en	  el	  Archivo	  Happening	  Vostell	  (correspondencia).	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con	   respecto	   a	   los	   dos	   números	   precedentes,	   un	   carácter	   eminentemente	  documental.124	  En	   sus	  páginas,	   entremezclados	   con	   las	   fotografías	  y	   el	  programa	  de	   NEO-­DADA	   EN	   LA	   MÚSICA,	   así	   como	   con	   críticas	   de	   eventos	   posteriores,	   Vostell	  reproduciría	  por	  primera	  vez	  dos	  de	  los	  artículos	  de	  prensa	  que	  se	  habían	  escrito	  sobre	  el	  espectáculo.125	  Pocos	  años	  después,	  en	  1965,	  el	  artista	  reeditaría	  uno	  de	  ellos	   en	   el	   influyente	   libro	   documental	   sobre	   arte	   de	   acción	   y	   otros	   desarrollos	  afines	   que	   iba	   a	   publicar	   junto	   al	   poeta	   alemán	   Jürgen	  Becker.126	   En	   cuanto	   a	   la	  tercera	   crítica,	   no	   incluida	   en	   dé-­coll/age,	   figuraría	   en	   la	   cronología	   del	  recopilatorio	   documental	   publicado	   con	   motivo	   de	   la	   histórica	   retrospectiva	  
HAPPENING	  &	  FLUXUS	  de	  1970,	  realizada	  por	  Harald	  Szeemann	  junto	  al	  Hanns	  Sohm	  –	  en	   colaboración	   con	   el	   propio	   Vostell.127	   En	   cualquier	   caso,	   nunca	   antes	   de	   esta	  tesis	   los	   tres	   artículos	   se	   habían	   publicado	   juntos	   ni	   habían	   sido	   objeto	   de	   un	  análisis	  sistemático	  como	  el	  que	  se	  ofrece	  a	  continuación.	  Igual	   que	   en	   el	   caso	   de	   Wuppertal,	   dos	   de	   las	   tres	   reseñas	   representaron	  respuestas	  inmediatas	  al	  evento,	  viendo	  la	  luz	  el	  martes	  siguiente	  día	  19	  de	  junio,	  respectivamente	   en	   las	   Düsseldorfer	   Stadt-­Nachrichten	   (“Noticias	   de	   la	   ciudad	   de	  
Dusseldorf,”	  Dusseldorf)	  (B4,	  pp.	  66-­‐67)	  y	  el	  Neue	  Ruhr	  Zeitung	  (“Nuevo	  periódico	  
del	  Ruhr”,	  Essen)	  (B5,	  pp.	  68-­‐69).128	  La	  tercera,	  en	  cambio,	  se	  hizo	  esperar	  hasta	  el	  viernes	  22,	  publicándose	  en	  las	  páginas	  de	  Der	  Mittag	  (“El	  mediodía,”	  Dusseldorf)	  (B6,	  pp.	  70-­‐71).	  La	  diferencia	  con	  el	  caso	  de	  la	  FIESTA	  de	  la	  semana	  anterior	  era	  que	  estos	  periódicos	  no	  eran	  solo	  de	  alcance	  local	  sino	  también	  regional	  y,	  el	  último	  de	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  124	  Véase:	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2014),	  op.	  cit.,	  p.	  77.	  125	  “Neo-­‐Dada	  mit	  Rausschmeißer”	  (12.06.1962),	  op.	  cit.	  (B4);	  y	  SCHAB	  (19.06.1962),	  op.	  cit.	  (B5),	  en	  
dé-­coll/age	  (3.1962),	  s./p.	  El	  primero	  de	  estos	  artículos	  sería	  reproducido	  posteriormente	  en	  PAIK	  (s.f.,	  [1990]),	  op.	  cit.,	  p.	  15,	  y	  citado	  en	  RENNERT	  (2005a),	  op.	  cit.,	  p.	  25	  (nota	  53).	  El	  segundo	  ha	  sido	  citado	  en	  SOHM	  &	  SZEEMANN	  (eds.)	  (1970a),	  op.	  cit.,	  s./p.	  126	  Probablemente	  el	  criterio	  según	  el	  cual	  Vostell	  seleccionó	  el	  artículo	  en	  cuestión	  de	  entre	  los	  dos	  publicados	   en	   dé-­coll/age	   fue	   que	   su	   autor	   le	   dedicaba	   dos	   frases	   enteras	   a	   su	   aportación	   a	   la	  
Composition	   Anonyme,	   mencionando	   incluso	   el	   nombre	   de	   la	   técnica	   –	   “dé-­‐collage”	   –	   que	   había	  hecho	   suya,	   y	   citando	   las	   explicaciones	   ofrecidas	   al	   respecto	   por	   Wilhelm	   en	   su	   charla	  introductoria.	  Véase:	  SCHAB	  (19.06.1962),	  op.	  cit.	  (B5),	  en	  VOSTELL	  &	  BECKER	  (eds.)	  (1965),	  op.	  cit.,	  p.	  269.	  Para	   la	  conexión	  entre	   la	  revista	  dé-­coll/age	  y	  este	   libro	  véase:	   infra,	  VI/1.B.1;	  y	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2014),	  op.	  cit.,	  pp.	  86-­‐87.	  	  127	  El	  Archivo	  Happening	  Vostell	  conserva	  todavía	  un	  recorte	  de	  esta	  tercera	  reseña	  que,	  como	  las	  dos	   anteriores,	   puede	   encontrarse	   también	   en	   el	   Archiv	   Sohm	   (Fluxus	   Konzerte	  Zeitungsausschnitte	  1962-­‐).	  Se	  trata	  de	  "Tonband,	  Leiche	  und	  ein	  Stück	  von	  Stücklen”	  (22.06.1962),	  
op.	   cit.	   (B6).	   Véase:	   SOHM	   &	   SZEEMANN	   (eds.)	   (1970a),	   op.	   cit.,	   s./p.	   Este	   artículo	   ha	   sido	   citado	  posteriormente	  en	  RENNERT	  (2005a),	  op.	  cit.,	  p.	  25	  (nota	  53).	  	  128	   A	   pesar	   de	   haber	   buscado	   en	   diversas	   ediciones	   de	   este	   periódico,	   no	   me	   ha	   sido	   posible	  localizar	  en	  él	  el	  artículo	  original,	  que	  conozco	  gracias	  a	  los	  archivos	  Sohm	  y	  Happening	  Vostell,	  así	  como	  a	  las	  publicaciones	  de	  Vostell.	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ellos,	   nacional.	   Por	   lo	   demás,	   las	   semejanzas	   con	   la	   recepción	   del	   evento	   de	  Wuppertal	   continúan,	   ya	   que	   dos	   de	   los	   tres	   artículos	   fueron	   anónimos	   y	   se	  publicaron	  respectivamente	  en	  las	  secciones	  de	  noticias	  locales	  (B4)	  y	  de	  deportes	  (B6)	  del	  rotativo	  en	  lugar	  de	  en	  la	  de	  cultura.129	  Esto	  confirma	  a	  grandes	  rasgos	  las	  observaciones	   realizadas	   a	  propósito	  del	   anterior	   evento	  proto-­‐Fluxus,	   según	   las	  cuales	  su	  experimentación	  se	  movía	  en	  una	  suerte	  de	  tierra	  de	  nadie	  que	  carecía	  de	  críticos	   especializados,	   situación	   que	   Tomas	   Schmit	   describiría	   gráficamente	   al	  comentar	   que:	   “Los	   periódicos	   tenían	   siempre	   grandes	   problemas	   a	   la	   hora	   de	  decidir	  cuál	  de	  sus	  críticos	  sería	  el	  adecuado	  para	  Fluxus	  –	  y	  a	  menudo	  recurrían	  al	  de	  los	  cotilleos.”130	  Como	  excepción	  que	  confirma	  la	  regla,	  no	  obstante,	  uno	  de	  los	  recensores	  de	  NEO-­
DADA	  EN	  LA	  MÚSICA	  sí	  firmó	  su	  texto.	  Se	  trataba	  de	  Günter	  Schab,	  un	  conocido	  crítico	  de	  la	  región,	  nacido	  en	  1898	  en	  Eisleben	  (Sajonia-­‐Anhalt)	  y	  formado	  entre	  1918	  y	  1922	  en	  ciencias	  musicales,	   literarias	  y	  artísticas.131	  Schab	  ejerció	  como	  redactor	  cultural	   y	   crítico	   de	   importantes	   periódicos	   alemanes,132	   colaboró	   en	   revistas	  literarias	   como	   Die	   Erzählung	   y	   Neue	   literarische	   Welt,133	   y	   llegó	   a	   ser	   un	  reconocido	  autor	  sobre	  música	  y	  teatro	  en	  Dusseldorf.	  Entre	  sus	  publicaciones	  se	  incluyen	  también	  varios	  relatos	  (alguno	  escrito	  bajo	  pseudónimo)	  y	  dos	  antologías	  de	  Heinrich	  Heine.134	  Se	  puede	  así	  concluir	  que,	  en	  este	  caso,	  el	  Neue	  Ruhr	  Zeitung	  no	  había	  enviado	  al	   crítico	   “de	   los	   cotilleos,”	   sino	  al	  que	  parecía	   ser	   el	   adecuado	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  129	   Al	   no	   haber	   logrado	   localizar	   la	   crítica	   del	   Neue	   Ruhr	   Zeitung	   en	   el	   periódico	   en	   cuestión,	  desconozco	  qué	  sección	  ocupó.	  Véase:	  supra,	  nota	  anterior.	  130	  SCHMIT	  (1970),	  op.	  cit.,	  p.	  39.	  131	   Véase:	   MOTTE	   (1979),	   op.	   cit.,	   s./p;	   y	  http://bbf.dipf.de/kataloge/archivdatenbank/hans.pl?t_tunnel=idn&idn=p177251	  [fecha	  de	  último	  acceso:	  3	  de	  septiembre	  de	  2014].	  132	   Véanse,	   por	   ejemplo:	   SCHAB,	   Günter:	   “Hat	   eine	   gegenständliche	   Kunst	   noch	   Chancen?	   Eine	  Diskussion	   und	   ihre	   Folgerungen,”	  Kulturarbeit:	  Monatsschrift	   für	   Kultur	   und	  Heimatpflege,	   nº.	   9,	  1957,	   pp.	   168-­‐169;	   y	   SCHAB,	   Günter:	   “Jeder	   junge	   Mensch	   ist	   schöpferisch,”	   Kulturarbeit:	  
Monatsschrift	  für	  Kultur	  und	  Heimatpflege,	  nº.	  8,	  1952,	  pp.	  151-­‐152.	  	  133	   Para	  más	   datos:	  Die	   Erzählung.	   Illustrierte	   Zeitschrift	   für	   Freunde	   guter	   Literatur,	   no.	   4,	   1950	  (Constanza:	  Südverlag);	  y	  Neue	   literarische	  Welt.	  Zeitung	  der	  Deutschen	  Akademie	   für	  Sprache	  und	  
Dichtung,	  no.	  3,	  1952	  (Darmstadt	  &	  Zurich:	  Montana	  Verlag).	  Cf.:	  FISCHER,	  Bernard	  (1992):	  Deutsche	  
literarische	  Zeitschriften	  1945-­1970.	  Ein	  Repertorium.	  Munich:	  K.	  G.	  Saur	  Verlag,	  pp.	  239-­‐240	  (Tomo	  I)	  y	  pp.	  447-­‐451	  (Tomo	  II).	  134	   Cf.:	   HOLLENBECK,	   Dieter	   [SCHAB,	   Günter]	   (1938):	   Strandfoto	   «531».	   Leipzig:	   Rothbarth;	   SCHAB,	  Günter	   (1948):	  Aus	  den	  Papieren	  des	  Dr.	   Zimmermann.	  Heidelberg:	  Ähren-­‐Verlag;	  HEINE,	  Heinrich	  (1946):	  «Aus	  meinen	  großen	  Schmerzen	  mach’	  ich	  die	  kleinen	  Lieder...»	  «Buch	  der	  Lieder	  und	  andere	  
Gedichte».	  Eine	  Auswahl	   für	  unsere	  Zeit.	  Ed.	  de	  Günter	  Schab.	  Dusseldorf:	  Merkur-­‐Verlag;	  y	  HEINE,	  Heinrich	   (1946):	  Eine	  Lese	   seiner	  Werke:	  Gedichte,	  Reisebilder,	  Kunstbriefe,	  Gedanken	  und	  Einfälle.	  Ed.	  de	  Günter	  Schab.	  Dusseldorf:	  Merkur-­‐Verlag.	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para	  cubrir	  un	  espectáculo	  del	  que,	  por	  su	  marco	  de	  celebración,	  cabía	  esperar	  que	  fuera	   de	   carácter	   teatral	   y,	   por	   consiguiente,	   literario,	   según	   la	   tradicional	  caracterización	  del	  género.	  	  Reconocidos	   o	   anónimos,	   los	   tres	   cronistas	   de	   la	   velada	   de	   Dusseldorf	   iban	   a	  coincidir	  en	  lo	  esencial	  a	  la	  hora	  de	  rotular	  sus	  artículos:	  todos	  emplearían	  en	  sus	  títulos	  o	  subtítulos	  el	  término	  «Neo-­‐Dada»,	  como	  era	  lógico,	  y	  todos	  transmitirían,	  de	   una	   forma	   u	   otra,	   sensación	   de	   caos	   y	   violencia	   como	   rasgos	   principales	   del	  evento.	   Dos	   de	   ellos	   mencionarían	   además	   a	   Nam	   June	   Paik	   como	   gran	  protagonista	  de	   la	  velada.	   “Neo-­‐Dada	  con	  gorila”	  era	  el	  encabezamiento	  escogido	  por	  el	  autor	  anónimo	  de	  las	  Düsseldorfer	  Stadt-­Nachrichten	  (en	  adelante	  DStN)	  en	  referencia	  a	  Konrad	  Klapheck	  y	  su	  expulsión	  de	  un	  miembro	  de	  la	  audiencia	  (B4);	  Schab	   optaba	   por	   un	   despectivo	   “Demasiado	   jaleo	   con	   Neo-­‐Dada”	   seguido	   por	  “Huevos	   frescos	   y	   June	   Paik	   [sic!]	   por	   la	   noche	   en	   el	   Teatro	   de	   cámara”	   (B5),	  mientras	  que	  Der	  Mittag	  ofrecía	  un	  peculiar	   recuento:	   “Una	  cinta	  magnetofónica,	  un	   cadáver	   y	   una	   pieza	   de	   piezas.	   El	   Neo-­‐Dada	   en	   la	  música	   de	  Nam	   June	   Paik”	  (B6).	  	  
«Neo-­Dada»,	   el	   eslogan	   con	   el	   que	   Maciunas	   quería	   propagar	   el	   virus	   del	   anti-­‐arte,135	   se	   había	   abierto	   así	   camino	  hasta	   los	   titulares	  de	  prensa	  de	   la	  RFA.	   Esto	  constituía	   un	   éxito	   ciertamente	   dudoso	   porque,	   una	   vez	  más,	   los	   críticos	   iban	   a	  	  servirse	  de	  la	  referencia	  a	   la	  vieja	  vanguardia	  como	  bastión	  historiográfico	  desde	  el	  que	  atacar	  a	   los	  artistas	  proto-­‐Fluxus.	  Y	  lo	  harían	  siguiendo	  una	  estrategia	  que	  ha	  podido	  observarse	  ya	  en	  relación	  a	  la	  recepción	  del	  concierto	  anterior:	  primero,	  procuraban	  demostrar	  en	  pocas	  palabras	  que	  eran	  entendidos	  en	  la	  materia	  para,	  a	  continuación,	   proceder	   a	   disparar	   sus	   juicios	   desde	   una	   posición	   segura.	   Así,	   el	  colaborador	  de	  las	  DStN	  aseveraba	  con	  actitud	  defensiva	  que,	  “aunque	  no	  vivimos	  Dada	  en	  1918	  [sic!],	  sabemos	  lo	  que	  fue	  Dada	  y	  lo	  que	  quería	  ser.”136	  Schab,	  por	  su	  parte,	   alardeaba	   de	   conocer	   los	   nombres	   de	   sus	   principales	   exponentes:	   “[Kurt]	  Schwitters,	   [Hans]	   Arp,	   [Richard]	   Hülsenbeck,	   [Raoul]	   Hausmann	   y	   Hugo	   Ball.”	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  135	  Véase:	  supra,	  III/1.B.2.2.b.	  136	   Nótese	   que	   la	   fecha	   de	   1918	   aquí	   consignada	   por	   el	   articulista	   es	   la	   misma	   que	   había	   dado	  Wilhelm	   en	   su	   charla	   introductoria.	   Dada	   su	   inexactitud,	   cabe	   preguntarse	   si	   no	   sería	   que	   este	  crítico,	  que	  afirmaba	  estar	   tan	  al	   tanto	   sobre	  Dada,	  no	   tendría	  en	   realidad	  su	  principal	   fuente	  de	  información	  precisamente	  en	  los	  comentarios	  del	  ex-­‐galerista.	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Dicho	  esto,	  ambos	  pronunciaban	  sentencias	  negativas	  basadas	  en	  la	  comparación.	  “Neo-­‐Dada	  solo	  puede	  ser	  un	  cliché	  lamentable.	  No	  puede	  haber	  Neo-­‐Dada.	  Desde	  luego,	   no	   así”	   –	   concluía	   el	   anónimo	   de	   Dusseldorf,	   y	   la	   razón	   de	   su	   veredicto	  coincidía	   plenamente	   con	   la	   opinión	   de	   Schab:	   Dada	   había	   sido	   “divertido	   y	   no	  obstante	  una	  protesta	   sumamente	   seria”	   frente	  a	   la	   cual	   el	   “«Neo-­‐Dada»	  de	  Nam	  June	   Paik”	   era	   “un	   mejunje	   adulterado	   de	   mezclas	   varias	   demacradas,	   débil	   e	  insípido,”	  un	  auténtico	  refrito	  desvaído	  (DStN);	  o,	  lo	  que	  básicamente	  era	  lo	  mismo	  pero	   con	   otras	   palabras:	   “después	   de	   todo”	   Dada	   había	   tenido	   una	   “gracia	  revolucionaria”	   de	   la	   que	   los	   «Neo»-­‐imitadores	   “de	   sus	   viejos	   efectos”	   apenas	  poseían	  “una	  centésima	  parte”	  (Schab).	  De	  las	  palabras	  que	  le	  dedicaban	  uno	  y	  otro	  a	  la	  vieja	  vanguardia	  se	  deduce	  que	  el	  crítico	  de	  las	  DStN	  la	  tenía	  en	  mayor	  estima	  que	  Schab;	  en	  cualquier	  caso,	  ambos	  la	  consideraban	  legítima	  y	  digna	  de	  respeto,	  no	   ya	   como	   manifestación	   artística	   o	   estética	   (ninguno	   contemplaba	   esta	  dimensión)	   sino	   sociopolítica.	   Esto	   es	   interesante	   respecto	   a	   la	   recepción	   del	  propio	  Dada	  que,	  una	  vez	  más,	  se	  veía	  reducido	  única	  y	  exclusivamente	  a	  su	  papel	  de	   opositor	   al	   orden	   –	   o	   al	   desorden	   –	   imperante	   en	   un	   tiempo	  marcado	   por	   el	  primer	  gran	  conflicto	  mundial.	  Hacia	  1960,	   concluida	   la	  época	  que	  el	  historiador	  Eric	   Hobsbawn	   denominara	   “de	   la	   guerra	   total”	   (los	   treinta	   y	   un	   años	   que	   se	  extendieron	   desde	   la	   declaración	   de	   la	   Primera	   Guerra	   Mundial	   al	   final	   de	   la	  Segunda),137	  Dada	  recibía	  reconocimiento	  como	  testimonio	  de	  resistencia.	  Y	  nada	  más.138	  Para	  los	  autodenominados	  «Neo-­‐Dadaístas»	  esto	  suponía	  ser	  medidos	  con	  la	   vara	   revolucionaria	   con	   la	   que	   se	   rendía	   homenaje	   a	   un	   pasado	   traumático.	  Curiosamente,	   a	   los	   críticos	   que	   usaban	   este	   criterio	   no	   parecía	   preocuparles	   el	  
décalage	  que	  implicaba	  juzgar	  a	  los	  nuevos	  artistas	  a	  partir	  de	  lo	  que	  creían	  saber	  sobre	   los	   viejos	   Dadaístas.	   Se	   limitaban	   a	   tomar	   literalmente	   el	   nombre	   «Neo-­‐Dada»,	   achacando	   así	   a	   sus	   portadores	   toda	   la	   extemporaneidad	   del	   término	   y	  reduciéndolos	  a	  la	  calidad	  de	  mala	  copia,	  repetición	  vacía.	  No	  es	  casualidad	  que	  ni	  el	   anónimo	   cronista	   de	   las	   DStN	   ni	   Günter	   Schab	   se	   dieran	   por	   enterados	   del	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  137	   HOBSBAWN,	   Eric	   (2006):	  Historia	   del	   siglo	   XX.	   1914-­1991.	   Barcelona:	   Crítica,	   [Primera	   edición	  1994],	  pp.	  29	  y	  ss.	  	  	  138	  Ni	   la	  pionera	  retrospectiva	  de	  1958,	  ni	   la	  exposición	  dedicada	  a	  Kurt	  Schwitters	  por	  la	  Galerie	  Schmela	  en	  1959,	  ambas	  en	  Dusseldorf,	  justifican	  esta	  reducción.	  Cf.:	  HERING	  &	  RATHKE	  (eds.)(1958),	  
op.	  cit.	  Cf.	  también	  la	  crítica	  sobre	  la	  retrospectiva	  de	  1958:	  „Dada-­‐Austellung.	  Sinn	  im	  Unsinn,“	  Der	  
Spiegel,	  5	  de	  noviembre	  de	  1958,	  pp.68-­‐71.	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intento	  realizado	  por	  Jean-­‐Pierre	  Wilhelm	  en	  su	  discurso	  de	  apertura	  de	  invalidar	  el,	   en	   su	   opinión,	   mal	   escogido	   eslogan	   del	   título	   del	   concierto.	   Lo	   ignoraron	   a	  pesar	  de	  que,	  como	  la	   tercera	  crítica	  demuestra,	  el	  mensaje	  de	  Wilhelm	  no	  había	  pasado	   desapercibido	   (¿cómo	   hubiera	   podido	   hacerlo?):	   “La	   velada	   se	   llamaba	  «Neo-­‐Dada	   en	   la	   música»	   y	   Jean-­‐Pierre	   Wilhelm,	   que	   impartió	   la	   conferencia	  introductoria,	  se	  apresuró	  a	  asegurar	  que	  no	  se	  trataba	  ni	  de	  Dada	  ni	  de	  música”	  –	  informaba	  Der	  Mittag	  (B6).	  Además,	  como	  se	  verá	  enseguida,	  tanto	  las	  DStN	  como	  Schab	  se	  hacían	  eco	  de	  otros	  pasajes	  de	  la	  charla	  del	  ex-­‐galerista.	  Se	  infiere	  de	  todo	  ello	  que,	  si	  hicieron	  caso	  omiso	  de	  su	  refutación	  terminológica	  (por	  no	  decir	  ya	  de	  su	  aporte	  de	  nuevos	  parámetros	  críticos),	  fue	  de	  forma	  voluntaria,	  probablemente	  para	   evitar	   tener	  que	  hacerse	  preguntas	   como	   la	   que	   formulaba	   el	   periodista	  de	  
Der	  Mittag	  al	   término	  de	   su	   cita:	   “…no	   se	   trataba	  ni	   de	  Dada	  ni	   de	  música.	  Vale,	  entonces	  ¿de	  qué	  se	  trataba?”	  (Der	  Mittag,	  B6).	  Por	  otro	  lado,	  este	  último	  autor	  no	  planteaba	   esta	   cuestión	   con	   la	   sincera	   intención	   de	   buscarle	   una	   respuesta,	   sino	  más	  bien	  retóricamente,	  casi	  a	  modo	  de	  acusación	  de	  sinsentido.	  Cierto	  es	  que	  se	  abstenía	  de	  hacer	  la	  habitual	  comparación	  con	  la	  vanguardia	  rebelde	  y	  de	  utilizarla	  como	   criterio	   de	   valor,	   pero	   no	   proponía	   alternativa	   alguna	   a	   cambio	   y,	  simplemente,	  evitaba	  dar	  su	  opinión	  sobre	  el	  espectáculo.	  Es	  curioso	  observar	  que	  en	   Wuppertal	   había	   ocurrido	   algo	   semejante;	   a	   saber:	   que	   el	   único	   autor	   que	  admitía	  su	  incapacidad	  para	  formarse	  un	  juicio	  sobre	  lo	  presenciado	  era	  también	  el	  único	  que	  no	  echaba	  mano	  del	  asidero	  de	  Dada.	  Volviendo	  a	  Dusseldorf,	  puede	  concluirse	   que,	   ya	   fuera	   escudándose	   en	   el	   pasado	   (Schab	   y	  DStN),	   ya	   desde	   un	  abierto	   e	   irónico	   desconcierto	   (Der	   Mittag),	   todos	   los	   reporteros	   descartaban	  
intentar	   entender	   o	   realizar	   una	   reflexión	   más	   o	   menos	   profunda	   sobre	   el	  concierto.	  La	  perplejidad,	  ya	  percibida	  en	  la	  crítica	  de	  Wuppertal,	  aquí	  no	  se	  manifestó	  solo	  en	  la	  despreocupada	  recensión	  de	  Der	  Mittag,	  sino	  también	  en	  las	  DStN.	  Aquí	  como	  allí,	   además,	   la	   incomprensión	  se	   transmitía	  por	  medio	  de	  una	  cita	  a	  Wilhelm.	  El	  tono	  de	  este	  artículo,	  sin	  embargo,	  estaba	  lejos	  de	  ser	  desenfadado	  como	  el	  de	  Der	  
Mittag.	  Lo	  demuestra	  el	  hecho	  de	  que	  se	  abriera	  con	  una	  indignada	  frase	  relativa	  al	  incidente	  de	  la	  expulsión	  de	  un	  miembro	  de	  la	  audiencia:	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“Cuando,	  en	  lugar	  de	  tocar	  el	  violín,	  uno	  lo	  estrella	  con	  éxtasis	  introvertido	  contra	  una	  mesa	  preparada	  a	  tal	  efecto,	  y	  luego	  lanza	  la	  mesa	  desde	  el	  estrado	  hacia	  abajo	  hasta	  delante	  de	   las	  piernas	   –	  por	   suerte	  no	   contra	   ellas	   –	  de	   la	  primera	   fila	  del	  patio	  de	  butacas,	  el	  corazón	  no	  solo	  se	   le	  encoge	  a	  un	  violinista.	  Cuando,	  aún	  con	  todo,	  y	  por	  fortuna,	  un	  violinista	  casualmente	  presente	  tiene	  sentido	  del	  humor,	  se	  ríe	   de	   ello	   y,	   en	   consecuencia,	   se	   ve	   groseramente	   agarrado	   por	   el	   cuello	   y	  expulsado	  de	  la	  sala	  por	  un	  tipo	  raro	  que	  pinta	  máquinas	  de	  escribir,	  entonces	  la	  diversión	   se	   ha	   terminado	   totalmente.	   Y	   eso	   que	   en	   su	   discurso	   preliminar	   […]	  Jean-­‐Pierre	   Wilhelm	   había	   transmitido	   por	   completo	   la	   impresión	   de	   que	   la	  representación	  también	  podía	  tomarse	  a	  cachondeo.	  	  De	  graciosa,	   sin	   embargo,	  no	   tuvo	  nada	  de	  nada.	  Porque	  esta	   gente	   joven	  quiere	  que	  la	  tomen	  en	  serio,	  muy	  en	  serio,	  incluso.	  El	  rompeviolines,	  por	  ejemplo,	  el	  Sr.	  Name	   [sic!]	   June	   Paik,	   un	   surcoreano	   que	   se	   distingue	   normalmente	   por	   su	  amabilidad	   oriental,	   después	   de	   su	   Violín	   Solo	   se	   enfureció	   de	   ira	   porque	   se	  hubieran	  mofado	  de	  él	  durante	  su	  acto	  de	  pseudo-­‐concentración	  budista	  zen.”	  (B4)	  El	   detonante	   de	   la	   turbación	   del	   crítico	   de	   las	   DStN	   había	   sido	   por	   lo	   tanto	   el	  episodio	  violento	  con	  que	  se	  había	  abierto	  la	  representación.	  Este	  había	  producido	  un	   cortocircuito	   en	   sus	   expectativas,	   de	   las	   cuales	   hacía	   responsable	   al	  conferenciante.	  Desde	  la	  perspectiva	  actual,	  esto	  último	  resulta	  curioso,	  porque	  el	  texto	  mecanografiado	  a	  través	  del	  que	  nos	  han	  llegado	  las	  palabras	  de	  Wihlem	  no	  transmite	  esa	  noción,	  tan	  clara	  para	  el	  cronista,	  “de	  que	  la	  representación”	  pudiera	  “tomarse	  a	  cachondeo.”139	  ¿Quizás	  fue	  la	  inflexión	  de	  la	  voz	  del	  ex-­‐galerista	  lo	  que	  despertó	   esta	   sensación	   en	   el	   crítico?	   ¿O	   las	   frases	   que	   le	   había	   dedicado	  inicialmente	   a	  Maciunas	   y	   que	   fueron	   sin	   duda	   las	  más	   lúdicas	   de	   todas	   las	   que	  llevaba	  preparadas?	  (A3,	  p.	  24).	  Sea	  como	  fuere,	  lo	  más	  interesante	  del	  caso	  es	  que	  esta	   falta	   de	   correspondencia	   denunciada	   por	   las	   DStN	   entre,	   por	   un	   lado,	   las	  expectativas	  generadas	  y,	  por	  otro,	   los	  efectos	  producidos	  por	  el	  espectáculo	  está	  en	  plena	  consonancia	  con	  la	  violenta	  contradicción	  percibida	  por	  Friedhelm	  Knopf	  en	   su	   crítica	   epistolar	   a	   Vostell	   (A4,	   pp.	   33-­‐38)	   entre	   aquello	   que	   los	   artistas	  ofrecían	  (incitación	  a	  la	  revuelta	  según	  Knopf,	  “cachondeo”	  para	  las	  DStN)	  y	  lo	  que	  esperaban	   a	   cambio	   (“veneración”	   según	   Knopf,	   y	   ser	   tomados	   “muy	   en	   serio,	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  139	  Es	  muy	  probable	  que	  el	  texto	  que	  nos	  ha	  llegado	  a	  nosotros	  y	  el	  discurso	  realmente	  pronunciado	  por	  Wilhelm	  en	  el	  Teatro	  de	  Cámara	  coincidan	  de	   forma	  bastante	  exacta,	  puesto	  que	  ex-­‐galerista	  impartió	   la	   charla	   leyéndola,	   como	   evidencian	   las	   fotografías	   de	  Manfred	   Leve	   y	   las	   atribuidas	   a	  George	  Maciunas	  y	  conservadas	  en	  el	  Archiv	  Sohm	  (Fluxus	  Konzerte,	  “Neo-­‐Dada	  in	  der	  Musik”).	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incluso”	  para	  las	  DStN).140	  Este	  contrasentido,	  que	  para	  Knopf	  era	  indicador	  de	  una	  “refinada”	  falacia	  cultural	  (A4,	  p.	  37),	  había	  resonado	  ya	  en	  otra	  crítica	  anterior;	  a	  saber:	   la	  de	  Caspari	  a	  Paik	  con	  respecto	  al	   concierto	  de	  Wuppertal.	  La	  diferencia	  era	   que	   el	   dramaturgo	   alemán	   lo	   interpretaba	   más	   bien	   como	   síntoma	   del	  ensimismamiento	   de	   los	   artistas	   que,	   al	   no	   haber	   tenido	   en	   cuenta	   el	   bagaje	   de	  “expectativas,	   presentimientos,	   recuerdos…”	   del	   público,	   no	   habían	   sabido	  establecer	  un	  diálogo	  con	  él	  (A2,	  p.	  20).141	  Salvando	  las	  distancias,	  se	  diría	  que	  el	  reproche	  de	  Caspari	   se	  veía	  confirmado	  por	   los	  críticos	  de	  Dusseldorf.	  Que	  estos	  juzgaran	   desde	   puntos	   de	   vista	   muy	   distintos	   al	   suyo	   no	   hace	   sino	   reforzar	   su	  apreciación	  respecto	  a	   la	   incomunicación	  de	   los	   intérpretes	  con	   la	  audiencia,	  que	  parecía	  haberse	  intensificado	  en	  este	  segundo	  evento	  proto-­‐Fluxus.	  Por	  mucho	  que	  aquí	  algunas	  de	  las	  acciones	  hubieran	  tenido	  lugar	  en	  el	  patio	  de	  butacas,	  una	  barrera	  insalvable	  había	  mantenido	  a	   los	  artistas	  separados	  de	  la	  audiencia,	  cuya	  respuesta	  activa	  al	  espectáculo	  no	  había	  sido	  participativa	  sino	  –	  según	  el	  juicio	  de	  Knopf	  –	  más	  bien	  defensiva.	  Hasta	  tal	  punto	  había	  sido	   importante	  esta	  reacción,	  que	  la	  atención	  ya	  concedida	  por	  la	  crítica	  de	  Wuppertal	  al	  público	  iba	  a	  ser	  mucho	  mayor	   en	   Dusseldorf.	   Especialmente	   el	   autor	   de	   Der	   Mittag	   le	   otorgaría	   a	   la	  audiencia	   en	   sus	   descripciones	   prácticamente	   el	   mismo	   protagonismo	   que	   al	  “maestro”	  Paik	  y	  sus	  colaboradores,	  alternando	  frases	  dedicadas	  a	  unos	  y	  otros	  a	  lo	  largo	  de	  todo	  el	  artículo.	  	  Como	  se	  ha	  visto,	  tanto	  el	  reportero	  de	  Der	  Mittag	  como	  el	  de	  las	  DStN	  se	  servían	  de	  referencias	  al	  discurso	  introductorio	  de	  Wilhelm	  como	  medio	  para	  transmitir	  su	  desconcierto.	   El	   primero	   de	   ellos	   justificaba	   de	   este	   modo	   su	   incapacidad	   para	  formular	   un	   juicio,	   mientras	   que	   el	   segundo	   encontraba	   un	   chivo	   expiatorio	   a	  quien	   achacar	   la	   culpa	   de	   la	   traición	   (léase	   incomprensión)	   de	   la	   que	   se	   sentía	  víctima.	  Junto	  a	  ellos,	  también	  Günter	  Schab	  le	  prestaba	  atención	  a	  las	  palabras	  del	  ex-­‐galerista,	   aunque	   él	   lo	   hacía	   más	   bien	   para	   burlarse	   de	   ellas.	   Por	   un	   lado,	  respondía	  a	  la	  acusación	  de	  Wilhelm	  sobre	  “la	  imbecilidad	  de	  la	  crítica	  musical”	  y	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  140	  También	  Der	  Mittag	   planteaba,	   aunque	  de	   forma	  más	   casual	   y	   superficial,	   este	   contraste	   y,	   al	  igual	   que	   las	   DStN,	   lo	   explicitaba	   llamando	   la	   atención	   sobre	   la	   incoherencia	   de	   la	   risa	   de	   la	  audiencia	   con	   respecto	   a	   la	   gravedad	   de	   lo	   que	   los	   intérpretes	   estaban	   llevando	   a	   cabo:	   los	  “incultos”	  del	  público	  –	  escribía	  con	   ironía	  –	   “empezaron	  a	  reírse	   justo	  después	  del	   lírico	  One	   for	  
Violin	  Solo	  del	  maestro	  Paik.”	  (B6).	  Sobre	  Knopf	  véase:	  supra,	  apartado	  C.1	  de	  este	  cap.	  141	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.C.1.	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artística	  en	  general	  (A3,	  p.	  26)	  afirmando	  con	  sorna,	  hacia	  el	  final	  de	  su	  recensión,	  que	  él	  se	  “atrevía”	  a	  dar	  su	  (mala)	  opinión	  sobre	  el	  concierto	  “aún	  a	  riesgo	  de	  ser	  declarado	   un	   retrógrado	   irremediable	   en	   el	   discurso	   introductorio	   de	   futuras	  veladas	  (como	  le	  ocurrió	  a	  un	  colega	  de	  Dusseldorf)”	  –	  añadía,	  en	  alusión	  al	  pasaje	  de	  una	  crítica	  sobre	  Stockhausen	  leída	  por	  Wilhelm	  durante	  su	  charla	  (A3,	  p.	  26).	  Por	  otro	  lado,	  ironizaba	  sobre	  sus	  explicaciones:	  
“La	  brigada	  del	  fondo	  arrancaba	  carteles	  de	  un	  valla	  publicitaria	  colocada	  a	  modo	  de	  decorado	  escénico	  y	  no	   se	  detenía	  ni	   ante	   el	   cartón	  del	   soporte.	  Explicación,	   leída	  por	   Jean-­‐Pierre	   Wilhelm	   a	   modo	   de	   prologus:	   se	   trataba	   de	   «dé-­‐collage»,	   por	  contraposición	  al	  arte	  de	  pegar	  del	  collage.	  	  La	  parte	  de	  «música»	  que	  había	  sido	  anunciada	  consistió	  en	  que	  un	  solitario	   fagot	  tocara	  tonos	  aislados,	  mientras	  a	  su	  alrededor	  la	  «orquesta»	  hacía	  un	  ruido	  de	  locos	  con	   hervidores,	   cascos	   de	   acero	   y	   cualquier	   otra	   herramienta	   a	   mano.	   Según	   la	  aclaración,	   se	   suponía	   que	   con	   esto	   debía	   resucitarse	   el	   «Bruitismo»	   de	   [Edgar]	  Varèse.	  Desde	  luego,	  de	  la	  brutalidad	  de	  sus	  intenciones	  los	  actores	  se	  enorgullecían	  enormemente.”	  (B5)	  Estas	   frases	  no	  dejan	  del	   todo	  claro	  si	  Schab	  valoraba	  o	  no	   la	  musique	  bruitiste	  o	  «Ruidismo»	   de	   Varèse.	   Lo	   que	   sí	   expresan	   de	   forma	  meridiana	   es	   que	   el	   simple	  intento	  de	  Wilhlem	  de	  cimentar	  las	  presentaciones	  del	  Teatro	  de	  Cámara	  mediante	  el	  recurso	  a	  clasificaciones	  terminológicas	  vinculadas	  a	  la	  historia	  del	  arte	  reciente	  le	   parecía	   ridículo.142	   Para	   Schab,	   las	   acciones	   de	   NEO-­DADA	   EN	   LA	   MÚSICA	   no	  merecían	  más	  comparación	  que	  la	  que	  él	  establecía	  con	  actividades	  poco	  elegantes	  y	  de	  baja	  estofa:	  la	  concentración	  de	  Paik	  durante	  la	  realización	  de	  One	  for	  Violin	  le	  había	   recordado	  a	   la	  de	   “un	   levantador	  de	  pesos,”	   y	   su	  manera	  de	   “maltratar”	   el	  piano	   y	   perpetrar	   el	   Claro	   de	   luna	   a	   una	   “juerga	   de	   borrachos.”	   Esto	   sugiere	   la	  siguiente	   interpretación:	  quizá	  Schb	  no	   fuera	  un	  gran	  admirador	  de	   las	  prácticas	  del	  collage	  o,	  aún	  menos,	  de	   la	  música	  ruidista	  –	  como	  tampoco	  parecía	  serlo	  del	  Dadaísmo	  –	  pero	  profesaba	  por	  ellas	  un	  respeto	  mínimo	  del	  que,	  por	  el	  contrario,	  no	  consideraba	  dignos	  a	  los	  «Neo-­‐Dadaístas».	  Las	  similitudes	  que	  establecía	  entre	  estos	   últimos	   y	   las	   actividades	   «bajo»-­‐culturales	   de	   forzudos	   y	   borrachos	   hacen	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  142	   La	   censura	   de	   Schab	   a	  Wilhelm	   no	   llegaba	   de	   todos	  modos	   a	   la	   altura	   de	   la	   de	   Knopf,	   quien	  escuetamente	  resumía	  su	  opinión	  sobre	  la	  conferencia	  mencionando	  “…los	  torpes	  filosofemas,	   los	  débiles	  satirismos	  y	  los	  intentos	  de	  explicación	  sociológica	  del	  balbuceo	  introductorio…”	  (A4,	  p.	  35).	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suponer	  que	  los	  situaba	  a	  un	  nivel	  inferior	  al	  de	  aquellas	  manifestaciones	  artísticas	  ya	   sancionadas	   por	   la	   historia.	   Estas	   últimas	   pertenecerían	   a	   la	   «alta»	   cultura,	  aunque	   fuera	   solamente	   por	   haber	   pasado	   ya	   a	   formar	   parte	   del	   relato	   del	   arte	  contemporáneo.	  En	  definitiva,	  nos	  encontraríamos	  aquí	  con	  que	  la	  antítesis	  «alta»	  
vs.	   «baja»	   cultura	   tenía	   una	   relación	   directa	   con	   el	   binomio	   Dada-­«Neo-­
Dada»,	   en	   tanto	  que	  el	  pasado	  (Dada)	  aparecía	  elevado	  con	  respecto	  al	  presente	  («Neo-­‐Dada»)	   por	   el	   simple	   hecho	   de	   ser	   pasado.	   Exactamente	   esta	   tendencia	   a	  idolatrar	   a	   las	   viejas	   vanguardias,	   es	   decir,	   a	   admirar	   lo	   nuevo	   a	   partir	   del	  momento	   en	   que	   deja	   de	   ser	   nuevo,	   y	   despreciarlo	   cuando	   aún	   lo	   está	   siendo,	  exactamente	   esta	   tendencia,	   decía,	   era	   lo	  que	  Wilhelm	   le	  había	   reprochado	  a	   los	  medios	  de	  comunicación	  de	  masas	  y	  la	  opinión	  pública	  en	  su	  conferencia.143	  A	  este	  respecto,	  cabe	  de	  nuevo	  traer	  a	  colación	  una	  elocuente	  cita	  de	  Tomas	  Schmit,	  que	  hablaba	   de	   un	   “curioso	   circulus	   vitiosus”	   al	   que	   se	   enfrentaba	   el	   arte	   de	   acción,	  consistente	  en	  que:	  
“el	  arte	  a)	  en	  el	  momento	  de	  su	  nacimiento,	  simplemente	  es	  rechazado	  y	  b)	   luego,	  dos	  o	  más	  generaciones	  después,	  simplemente	  se	  ve	  instrumentalizado	  como	  arma	  y	  coartada	  contra	  el	  arte	  actual	  en	  ese	  momento	  (es	  decir,	  malentendido	  por	  delante	  y	  malentendido	  por	  detrás).”144	  Para	  ir	  concluyendo,	  conviene	  recapitular	  los	  juicios	  –	  o	  la	  ausencia	  de	  ellos	  –	  que	  emitieron	  los	  críticos	  de	  Dusseldorf,	  más	  allá	  del	  aparente	  callejón	  sin	  salida	  de	  la	  comparación	  con	  Dada.	  Estos	  oscilaban	  entre	   la	   indignación	  y	  el	  aburrimiento,	  pasando	  por	  el	   término	  medio	  del	  ya	  comentado	  desconcierto.	   Indignación	   la	  del	  escritor	  de	  las	  DStN,	  que	  terminaba	  reclamando	  una	  “conveniente	  y	  necesaria	  […]	  explicación	   de	   cara	   al	   violinista	   a	   quien	   se	   expulsó	   de	   la	   sala”	   (aunque	   ello	   no	  hubiera	   sucedido	   “por	   iniciativa	   de	   los	   organizadores”),	   y	   confesando	   que,	   de	  vuelta	  a	  casa,	  había	  necesitado	  tomarse	  un	  “un	  chupito”	  para	  conseguir	  “tragarse	  todas	  las	  inmundicias”	  soportadas	  durante	  la	  representación	  (B4).	  Desconcierto	  el	  de	  Der	  Mittag,	   que	  además	  de	  evitar	   formular	  una	  opinión	  clara	   sobre	  el	  evento,	  transmitía	   confusión	  mediante	   su	   recuento	   desordenado	  de	   las	   interpretaciones,	  que	   empezaba	   por	   el	   caos	   de	   la	  Composition	   Anonyme,	   para	   después	   ir	   saltando	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  143	  Véase:	  supra,	  apartado	  B.2.1.	  	  144	  SCHMIT,	  Tomas	  (1964):	   “Handel	   (1),	  Handlungen	  (2),	  Händel	   (3),	  Behandlungen	  (4).	  4	  Aspekte	  neuer	  Kunst,”	  en	  dé-­coll/age	  (4.1964),	  s./p.	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arbitrariamente	   de	   una	   pieza	   a	   otra	   (B6).	   Y,	   por	   último,	   aburrimiento.	   Esta	   era,	  según	  Günter	  Schab,	  la	  característica	  más	  destacada	  del	  concierto.	  Como	  señalaba	  ya	  en	  el	  título	  de	  su	  artículo,	  el	  “jaleo”	  que	  había	  levantado	  NEO-­DADA	  EN	  LA	  MÚSICA	  había	   sido	   en	   su	   opinión	   excesivo,	   inmerecido,	   una	   simple	   “variación”	   del	  escándalo	  producido	  el	  año	  anterior	  por	  “Originale	  de	  Stockhausen.”	  Lo	  que	  para	  el	  reportero	  de	  las	  DStN	  había	  sido	  desagradable	  y	  difícil	  de	  digerir,	  a	  él	  no	  le	  había	  parecido	  más	  que	  una	  “estupidez	  […]	  tremendamente”	  tediosa	  (B5).145	  Por	  último,	  hay	  que	  destacar	  que	  las	  críticas,	  sobre	  todo	  las	  dos	  anónimas,	  son	  muy	  completas	   en	   su	   recuento	   de	   las	   obras	   interpretadas,	   bien	   sea	   ordenada	   (DStN)	  bien	   desordenadamente	   (Der	   Mittag).146	   La	   única	   composición	   que	   no	   recibió	  mención	  alguna	  en	  ninguno	  de	  los	  artículos	  es	  el	  Word	  Event	  de	  George	  Brecht,	  que	  pasó	  totalmente	  desapercibido	  en	  medio	  de	  las	  provocativas	  acciones	  de	  Paik	  y	  sus	  compinches.	  Al	  respecto,	  es	  interesante	  resaltar	  que	  esta	  era	  precisamente	  una	  de	  las	  grandes	  virtudes	  que	  Maciunas	  le	  atribuía	  a	  las	  piezas	  de	  Brecht:	  	  
“…tus	   eventos	   son	   no-­‐arte	   porque	   tú	   no	   creas	   los	   eventos	   –	   estos	   existen	   todo	   el	  tiempo.	   Tú	   llamas	   la	   atención	   sobre	   ellos”	   –	   le	   escribiría	   una	   vez	   concluida	   la	  primera	  serie	  de	  festivales	  Fluxus	  en	  el	  otoño	  de	  aquel	  año	  –	  “No	  me	  importaba	  para	  nada	  que	  muchos	  de	  tus	  eventos	  se	  «perdieran»	  en	  nuestros	  festivales.	  Cuanto	  más	  perdidos	  e	  imperceptibles	  fueran,	  tanto	  más	  verdaderamente	  no	  artificiales	  eran.”147	  	  Mientras	   pasaba	   por	   alto	   las	   acciones	   más	   conceptuales,	   la	   prensa	   tendía	   a	  recrearse	   en	   las	   más	   escandalosas,	   inclinándose	   además	   por	   las	   que	   tenían	  connotaciones	   sexuales.	   Así,	   de	   entre	   las	   frases	   pronunciadas	   por	   Caspari	   en	   su	  realización	   de	   Do	   it	   youself	   de	   Paik,	   por	   ejemplo,	   un	   periodista	   escogió	   citar	   la	  “asquerosa	  invitación	  a	  meterse	  en	  el	  útero	  de	  una	  ballena”	  (DStN,	  B4)	  y,	  de	  entre	  las	  numerosas	  interpretaciones	  de	  la	  Composition	  Anonyme,	  se	  destacó	  la	  presencia	  de	  una	  mujer	  en	  traje	  de	  baño	  (DStN,	  B4;	  y	  Der	  Mittag,	  B6),	  o	  la	  “tortura”	  a	  la	  que	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  145	   También	   crítico	   de	   las	   DStN	   hablaba	   de	   aburrimiento,	   pero	   su	   enojo	   prevalecía	   sobre	   esta	  sensación	  (B4).	  146	  Obviamente,	  aquí	  considero	   la	  Composition	  Anonyme	   como	  una	  sola	  obra.	  Todos	   los	  críticos	   le	  prestaron	  mucha	  atención	  pero,	  lógicamente,	  la	  percibieron	  como	  un	  todo,	  sin	  atender	  a	  cada	  una	  de	  las	  piezas	  que	  la	  conformaban.	  	  147	  MACIUNAS	  a	  Brecht	  (6	  de	  enero	  de	  1963),	  op.	  cit.,	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  30,	  Folder	  31).	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fue	   sometido	   el	   maniquí	   desnudo	   y	   desmembrado	   (Der	   Mittag,	   B6;	  DStN,	   B4;	   y	  Schab,	  B5).	  En	  conclusión,	  la	  respuesta	  de	  los	  medios	  de	  comunicación	  de	  masas	  a	  NEO-­DADA	  EN	  
LA	   MÚSICA	   fue,	   más	   que	   negativa,	   superficial.	   Algún	   crítico	   alzó	   la	   voz	   frente	   a	   la	  provocación	   de	   los	   artistas,	   pero	   ninguno	   aportó	   más	   que	   juicios	   fáciles	   e	  irreflexivos.	  Leyendo	  entre	  líneas,	  no	  obstante,	  pueden	  identificarse	  tensiones	  que	  se	   han	   explicitado	   con	   anterioridad	   en	   estas	   investigaciones.	   Tensiones	   que	  traspasan	   la	   línea	   de	   demarcación	   que	   Wilhelm	   trazara	   en	   su	   conferencia	  introductoria	   entre	   la	   crítica	   interna	   y	   la	   periodística,	   revelándose	   como	  características	   de	   su	   tiempo,	   esenciales	   por	   lo	   tanto	   a	   la	   comprensión	   de	   las	  propias	   manifestaciones	   artísticas	   aquí	   tematizadas.	   Tensiones	   que,	   en	   efecto,	  establecen	   un	   vínculo	   claro	   entre	   las	   superfluas	   recensiones	   de	   la	   prensa	   y	   la	  profundidad	  de	  las	  observaciones	  epistolares	  de	  Caspari	  y	  Knopf.	  Tensiones,	  en	  fin,	  que	  también	  se	  presentan	  en	  su	  forma	  contraria,	  es	  decir,	  la	  distensión	  o,	  más	  aún,	  la	   desconexión	   entre	   sus	   extremos;	   a	   saber:	   los	   intérpretes	   y	   la	   audiencia;	   el	  “cachondeo”	   y	   la	   seriedad;	   la	   «alta»	   y	   la	   «baja»	   cultura;	   las	   viejas	   y	   las	   nuevas	  vanguardias.	  Como	   prueba	   de	   la	   disociación	   entre	   los	   artistas	   y	   la	   opinión	   pública,	   valga	  mencionar	   que	   Vostell	   iba	   a	   anotar	   en	   su	   agenda	   de	   1962,	   en	   la	   hoja	  correspondiente	   al	   domingo	   17	   de	   junio,	   el	   siguiente	   comentario:	   “Éxito	   en	  Dusseldorf,	  NEO-­‐DADA.”148	  También	  Wilhelm,	  cuyas	  observaciones	  introductorias	  habían	   caído	   en	   saco	   roto	   o	   habían	   sido	   ridiculizadas	   por	   los	   críticos,	   quedó	  satisfecho	  con	  el	  resultado,	  como	  le	  comentaba	  en	  una	  misiva	  al	  director	  del	  teatro	  Hansjörg	   Utzerath.	   En	   ella	   puede	   apreciarse,	   por	   un	   lado,	   que	   el	   escándalo	  provocado	   por	   el	   evento	   tuvo	   consecuencias	   administrativas	   y,	   por	   otro,	   que	  paralelamente	  a	  su	  recepción	  oficial,	  existió	  otra	  diferente,	  ajena	  a	  todo	  aquello:	  la	  del	  boca	  a	  boca	  entre	  los	  artistas	  y	  su	  red:	  
	  “Mi	  querido	  Utz,	  es	  una	  pena	  que	  no	  nos	  hayamos	  vuelto	  a	  ver	  desde	   la	  memorable	  velada	  de	  Paik.	  […].	  La	  velada	  ha	  tenido	  mucha	  repercusión,	  según	  llega	  a	  mis	  oídos	  de	  todas	  partes	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  148	  Agenda	  de	  Wolf	  Vostell,	  año	  1962,	  original	  en	  Archiv	  Sohm	  (Wolf	  Vostell).	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en	  Alemania	  y	  del	  extranjero.	  Paik	  me	  dijo	  que	  estuviste	  un	  poco	  triste	  a	  causa	  de	  la	  velada.	  ¿Es	  esto	  cierto?	  Desde	  luego,	  la	  medida	  tomada	  por	  la	  agencia	  tributaria	  de	  registrar	   esta	  manifestación	   como	   «un	   entretenimiento»	   es	   una	   gran	   cerdada.	   En	  fin.”149	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  149	  WILHELM,	   Jean	   Pierre	   en	   carta	  mecanografiada	   a	   Hansjörg	   Utzerath	   del	   6	   de	   agosto	   de	   1962,	  Legado	  de	   Jean-­‐Pierre	  Wilhelm,	   citada	  por	  Susanne	  Rennert	  en	  RENNERT;	  MARTIN	  &	  WILTON	   (eds.)	  (2013),	  op.cit.,	  p.	  141.	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ADENDA:	  «SNEAK	  PREVIEW»:	  FLUXUS.	  HAPPENINGS,	  
ENVIRONMENTS,	  POÈMES,	  DANSES,	  COMPOSITIONS,	  PARÍS	  
(03.07.1962).	  UNA	  REFUTACIÓN	  DOCUMENTAL	  Y	  REFLEXIONES	  
PARA	  EL	  DEBATE	  	  Poco	   más	   de	   dos	   semanas	   después	   del	   espectáculo	   proto-­‐Fluxus	   del	   Teatro	   de	  Cámara	  de	  Dusseldorf,	   el	  martes	  3	  de	   julio	  de	  1962,	   la	  Galerie	  Girardon	  de	  París	  acogió	   un	   concierto	   titulado	   «SNEAK	   PREVIEW»:	   FLUXUS.	   HAPPENINGS,	   ENVIRONMENTS,	  
POÈMES,	  DANSES,	  COMPOSITIONS	  («PREESTRENO»:	  FLUXUS.	  HAPPENINGS,	  ENVIRONMENTS,	  POEMAS,	  
DANZAS,	  COMPOSICIONES).	  Por	  primera	  vez	  el	  título	  de	  un	  evento	  vinculado	  a	  los	  planes	  promocionales	  de	  Maciunas	  renunciaba	  a	  toda	  referencia	  genealógica	  o	  historicista	  (como	   las	   de	   John	   Cage	   en	  Wuppertal	   y	   el	   «Neo-­‐Dadaísmo»	   en	  Dusseldorf)	   y	   se	  articulaba	   simplemente	   en	   base	   a	   los	   nombres	   de	   los	   proyectos	   y	   las	   prácticas	  artísticas	  que	  determinaban	  su	  programa	  (HAPPENINGS,	  ENVIRONMENTS,	  POEMAS,	  DANZAS,	  
COMPOSICIONES).	  Se	  diría	  que	  el	  promotor	  había	  renunciado	  a	  sus	  intentos	  previos	  de	  encontrar	   un	   criterio	   de	   presentación	   que	   enlazara	   con	   personalidades	   o	  tendencias	  dotadas	  ya	  de	  cierta	  fama	  (fuera	  esta	  buena	  o	  mala),	  y	  había	  optado	  por	  fin	  por	  recurrir	  a	  palabras	  nuevas,	  asumiendo	  el	  riesgo	  de	  que	  estas	  le	  resultaran	  todavía	  desconocidas	  a	  la	  opinión	  pública	  europea,	  como	  era	  por	  lo	  general	  el	  caso	  de	  los	  «happenings»	  y	  «environments».	  Además,	  y	  sobre	  todo,	  se	  había	  decidido	  a	  –	  o	  se	  había	  visto	  con	  la	  posibilidad	  de	  –	  presentar	  todas	  esas	  nuevas	  prácticas	  bajo	  el	  nombre	  general	  de	  Fluxus.	  El	  modo	  en	  que	  se	  escribió	  el	  título	  en	  la	  invitación	  al	  concierto	   es	   revelador	   al	   respecto	   (Fig.	   42).	   Aquí,	   la	   palabra	   «fluxus»	   aparece	   la	  primera	   de	   la	   lista,	   siendo	   la	   única	   que	   está	   escrita	   en	   negrita,	   y	   dispuesta	  ligeramente	   separada	   de	   las	   siguientes.	   Ocupa	   así	   un	   lugar	   preferente	   que	   la	  distingue	  de	  las	  demás,	   lo	  cual	  tiene	  su	  lógica	  si	  se	  piensa	  que,	  mientras	  las	  otras	  remitían	   a	   prácticas	   artísticas	   determinadas,	   Fluxus	   aludía	   a	   un	   proyecto	  promocional	  que	  se	  proponía	  abarcarlas	  a	  todas,	  a	   la	  manera	  de	  An	  Anthology	  de	  La	   Monte	   Young.1	   Por	   lo	   demás,	   el	   hecho	   de	   que	   el	   listado	   de	   nombres	   fuera	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	  Señálese	  a	  este	  respecto	  el	  extenso	  y	  descriptivo	  subtítulo	  de	  la	  antología	  de	  Young:	  An	  Anthology	  
of	   Chance	   Operations,	   Concept	   Art,	   Anti-­art,	   Meaningless	   Work,	   Natural	   Disasters,	   Indeterminacy,	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precedido	  por	  un	  «SNEAK	  PREVIEW»	  (en	  castellano	  «PREESTRENO»),	  ha	  de	  entenderse	  también	  como	  señal	  de	  que,	  esta	  vez,	  el	  evento	  estaba	  estrictamente	  conectado	  con	  los	  planes	  de	  Maciunas:	  mientras	  en	   los	  conciertos	  de	  Wuppertal	  y	  Dusseldorf	  el	  lituano	  había	  actuado	  como	  una	  suerte	  de	  infiltrado	  con	  una	  influencia	  variable	  en	  la	   selección	   de	   los	   contenidos,	   en	   París	   el	   evento	   se	   presentaba	   explícitamente	  como	  un	  anticipo	  de	  la	  serie	  de	  festivales	  que	  se	  iniciaría	  en	  Wiesbaden.	  Maciunas	  daba	   así	   un	  paso	   al	   frente	   en	   el	   proceso	  de	   gestación	  de	  Fluxus	   como	   fenómeno	  artístico	  con	  nombre	  propio.	  Los	  contenidos	  del	  programa	  parecen	  confirmar	  que	  se	  realizó	  casi	  exclusivamente	  bajo	   la	   dirección	   artística	  del	   promotor:	   la	  mayoría	  de	   las	  piezas	   listadas	   son	  de	  artistas	   estadounidenses	   activos	   en	   su	   red	   de	   contactos	   neoyorquina	   (Brecht,	  Young,	  Higgins,	  Kaprow,	  MacLow,	  Maxfield	  o	  Walter	  de	  Maria	  y	  Simone	  Forti),	  así	  como	  de	  japoneses	  del	  Grupo	  Ongaku	  de	  Tokyo	  (Takehisa	  Kosugi	  y	  Yasunao	  Tone).	  A	  estos	  nombres	  se	  suman	  los	  de	  dos	  figuras	  activas	  entonces	  en	  Europa:	  Patterson	  y	   Robert	   Filliou.	   Su	   inclusión	   se	   debía	   básicamente	   al	   hecho	   de	   que	   habían	   sido	  ellos	   quienes	   le	   habían	   brindado	   al	   promotor	   la	   oportunidad	   de	   organizar	   el	  concierto.	  Este	  iba	  a	  funcionar	  como	  evento	  de	  clausura	  de	  la	  primera	  exposición	  de	   obra	   visual	   de	   Patterson,	   presentada	   por	   la	   Galerie	   Légitime	   de	   Filliou.2	  Llegados	   a	   este	   punto,	   conviene	   explicar	   brevemente	   en	   qué	   ib	   a	   consistir	   la	  muestra	  en	  cuestión	  y	  cómo	  había	  llegado	  a	  combinarse	  con	  la	  velada	  de	  música	  de	  acción	  de	  Maciunas.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Improvisation;	   Story,	   Diagrams,	   Music,	   Poetry,	   Essays,	   Plans	   of	   Action,	   Dance	   Constructions,	  
Mathematics,	  Compositions.	  YOUNG	  (1963),	  op.	  cit.,	  s./p.	  2	   Como	   se	   ha	   visto,	   es	   posible	   que	   Patterson	   hubiera	  mostrado	   su	   obra	   visual	   con	   anterioridad,	  concretamente	  una	  docena	  de	  Volumes	  of	  Collected	  Poems	  expuestos	  en	  algún	  rincón	  de	  la	  galería	  de	  Wuppertal	  durante	  el	  primer	  concierto	  proto-­‐Fluxus.	  El	  artista,	  sin	  embargo,	  siempre	  se	  refiere	  a	  la	  de	   la	  Galerie	   Légitime	   como	   su	  primera	   exposición	   y,	   desde	   luego,	   fue	   la	   primera	   “monográfica.”	  Sobre	  sus	  Volumes	  of	  Collected	  Poems	  en	  Wuppertal	  véase:	  supra,	  cap.	  III/1.B.3.	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Figura	  42:	  B.	  Patterson	  y	  R.	  Filliou	  con	  G.	  Maciunas,	  invitación	  al	  «SNEAK	  PREVIEW»:	  FLUXUS.	  
HAPPENINGS,	  ENVIRONMENTS,	  POÈMES,	  DANSES,	  COMPOSITIONS	  	  (Jean	  Brown	  Papers)	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  En	  el	  otoño	  de	  1961,	   cuando	  el	   lituano	  estaba	   llegando	  a	  Alemania,	  Patterson	   se	  estaba	  trasladando	  a	  París	  donde,	  gracias	  a	  su	  contacto	  previo	  con	  Daniel	  Spoerri,	  conocería	  a	  Robert	  Filliou.3	  Este	  último	  tenía	  una	  galería	  de	  arte	  en	  el	  sombrero.	  Según	  el	  propio	  Patterson	  explicaría	  años	  después,	  dicha	  galería	  estaba	  inspirada	  en	   los	   vendedores	   de	   falsos	   relojes	   suizos	   que	   merodeaban	   por	   el	   barrio	   judío	  ortodoxo	   de	   la	   parisina	   Rue	   des	   Rosiers	   a	   la	   caza	   de	   turistas.	   Cuando	   los	  encontraban,	   desplegaban	   ante	   ellos	   las	   solapas	   de	   sus	   abrigos,	  mostrándoles	   la	  mercancía	   colgada	   en	   el	   interior	   y	   asegurándoles	   que	   se	   trataba	   de	   “«auténticos	  relojes	  suizos».	  Es	  decir,	  casi-­‐legítimos,	  casi	  no.”4	  Filliou,	  que	  se	  regodeaba	  de	  que	  su	  Galerie	  Légitime	  le	  permitía	  ofrecerle	  “obras	  de	  arte	  a	  la	  gente	  en	  la	  calle	  como	  si	   estuviera	   vendiendo	   fotos	   pornográficas,”5	   invitó	   a	   Patterson	   a	   preparar	   una	  muestra	   para	   tan	   singular	   espacio.	   En	   respuesta	   a	   su	   propuesta,	   el	   contrabajista	  adaptó	   al	   tamaño	   de	   un	   sombrero	   los	  Puzzle	   Poems	   (Poemas	   Puzzle)	   en	   los	   que	  trabajaba	  entonces,	  es	  decir,	  que	  en	  lugar	  de	  introducir	  los	  collages	  recortados	  de	  fotografías	  y	   textos	  en	  que	  consistían	  dentro	  de	  cajas	  de	  puros	  o	  de	  queso	  como	  tenía	  por	  costumbre,	  los	  metió	  en	  cajas	  de	  cerillas,	  de	  dimensiones	  más	  reducidas.6	  Aprovechando	  la	  movilidad	  brindada	  por	  la	  galería,	  la	  exposición	  adoptó	  la	  forma	  de	  un	  recorrido	  urbano	  realizado	  por	  el	  galerista	  y	  el	  artista	  en	  exposición,	  que	  se	  inició	  a	  las	  cuatro	  de	  la	  madrugada	  del	  martes	  3	  de	  julio	  de	  1962	  y	  terminó	  cerca	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  3	   El	   artista	   recordaba	   años	   después	   que	   esto	   había	   ocurrido	   “más	   o	   menos”	   en	   septiembre.	   En	  cuanto	  a	   su	  relación	  con	  Spoerri,	  Patterson	  decía	  haberle	  conocido	  a	   través	  de	  Emmett	  Williams.	  Por	  lo	  demás,	  ya	  se	  ha	  visto	  que	  coincidió	  con	  él	  en	  la	  presentación	  de	  su	  Maleta	  en	  la	  Galerie	  Haro	  Lauhus	  de	  Colonia	  en	  la	  fase	  pre-­‐Fluxus.	  Véanse:	  PATTERSON	  &	  CLAVEZ	  (2004),	  op.	  cit.,	  p.	  105;	  y	  supra,	  cap.	  II.	  4	   PATTERSON,	   Benjamin	   &	   STEGMANN,	   Petra	   (2012):	   “Sneak	   Preview:	   Fluxus.	   Happenings,	  Environments,	  Poèmes,	  Danses,	  Compositions,”	  en	  STEGMANN	  (2012),	  op.	  cit.,	  pp.	  43-­‐47	  (p.	  43).	  5	  FILLIOU,	  Robert	  en	  carta	  mecanografiada	  a	  Arthur	  Køpcke	  del	  [22]	  de	  febrero	  de	  1962,	  copia	  en	  el	  Archivo	   Happening	   Vostell	   (documentación	   de	   eventos).	   Esta	   referencia	   de	   Filliou	   a	   su	   Galerie	  Légitime	  estaba	  relacionada	  con	  el	  proyecto	  de	  Vostell	  Cityrama	  II,	  durante	  el	  cual	  el	  artista	  francés	  proponía	  vender	   fotografías	  pornográficas	  en	  el	  autobús.	  Sobre	  Cityrama	  véase:	  supra,	   cap.	   II,	  pp.	  84-­‐85.	  6	  Véase:	  PATTERSON	  &	  CLAVEZ	  (2004),	  op.	  cit.,	  p.	  109.	  Algunos	  Puzzle	  Poems	  están	  reproducidos	  en:	  OLIVER	  (ed.)	  (2012),	  op.	  cit.,	  pp.	  45-­‐47.	  
	  279	  	  	  
de	  veinte	  horas	  después	  con	  el	  «SNEAK	  PREVIEW»,	  celebrado	  en	  la	  galería	  de	  Ursula	  Girardon.7	  El	  añadido	  del	  concierto	  como	  guinda	  final	  al	  programa	  se	  acordó	  de	  la	  siguiente	  manera.	   En	   algún	  momento	   entre	   el	   invierno	   y	   la	   primavera	   de	   1962,	   Patterson	  había	  coincidido	  con	  Maciunas	  en	  Darmstadt	  en	  casa	  de	  Emmett	  Williams.	  Para	  un	  estadounidense	   en	   París,	   en	   aquellos	   tiempos	   no	   era	   fácil	   encontrar	   trabajo	   (los	  permisos	   se	   distribuían	   “muy	   parsimoniosamente”	   y	   “no	   había	   prácticamente	  empleos	   para	   los	   americanos”),8	   por	   lo	   que	   el	   contrabajista	   había	   acabado	  haciendo	   “lo	   que	   todo	   el	   mundo	   parecía	   acabar	   haciendo”:	   vender	   biblias	   y	  enciclopedias	  a	   los	  militares	  de	   las	  bases	  estadounidenses	   instaladas	  en	  Europa.9	  Esta	   ocupación	   le	   llevó	   en	   más	   de	   una	   ocasión	   de	   gira	   por	   Alemania,	  concretamente	  a	   la	  zona	  de	  Darmstadt,	  donde	  aprovechaba	  para	  encontrarse	  con	  su	  amigo	  Williams.	  Fue	  en	  una	  de	  estas	  visitas	  donde	  conoció	  a	  Maciunas,	  que	   le	  informó	   de	   los	   grandes	   planes	   que	   se	   traía	   entre	   manos.	   Para	   entonces,	   estos	  incluían	  un	  festival	  en	  París,	  además	  del	  de	  Wiesbaden.	  En	  vista	  de	  ello,	  Patterson	  le	   ofreció	   al	   promotor	   aprovechar	   su	   exposición	   en	   el	   sombrero	   de	   Filliou	   para	  celebrar	  un	  preestreno	  que	  les	  permitiera	  ir	  ganándose	  al	  público	  parisino.10	  Y	  así	  fue	  como	  nació	  el	  «SNEAK	  PREVIEW».	  	  Parece	  que,	  más	  allá	  de	  la	  tarjeta	  de	  invitación	  con	  el	  itinerario	  de	  la	  muestra	  y	  el	  programa	   del	   concierto,	   no	   ha	   quedado	   documentación	   alguna	   de	   los	   hechos.11	  	  Dado	  que	  estos	  tuvieron	  lugar	  en	  un	  país	  diferente	  al	  foco	  de	  esta	  tesis	  doctoral,	  no	  me	  he	  esforzado	  por	   intentar	  paliar	  esta	  carencia,	  de	   la	  que	  por	   lo	  demás	  se	  han	  ocupado	  ya	   sin	   éxito	   otros	   estudiosos	   especialistas	   en	  Fluxus	   en	  Francia.12	   En	   el	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  7	  Para	  una	  comparación	  entre	  esta	  exposición	  itinerante	  y	  las	  derivas	  situacionistas,	  véase:	  CLAVEZ	  (2012),	   op.	   cit.,	   p.	   208.	   Para	   más	   detalles	   sobre	   su	   transcurso	   véanse:	   PATTERSON	   &	   STEGMANN	  (2012),	  op.	  cit.,	  pp.	  43-­‐47;	  PATTERSON	  &	  CLAVEZ	  (2004),	  op.	  cit.,	  p.	  109.	  	  8	  PATTERSON	  &	  CLAVEZ	  (2004),	  op.	  cit.,	  p.106.	  9	  Ibid.	  10	  PATTERSON	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2011b),	  op.	  cit.	  Véase	  también	  PATTERSON	  &	  STEGMANN	  (2012),	  op.	  cit.,	  p.	  46	  11	  Sobre	  el	  diseño	  de	  la	  invitación	  a	  la	  exposición	  y	  el	  concierto	  conviene	  subrayar	  que	  fue	  realizado	  por	  Patterson.	  Una	   vez	   bosquejado,	   el	   contrabajista	   se	   lo	   había	   enviado	   a	  Maciunas	   para	   que	   “él	  hiciera	  el	  diseño	  definitivo	  y	  lo	  imprimiera,”	  pero	  el	  lituano	  encontró	  que	  el	  folleto	  era	  perfecto	  tal	  y	  como	  estaba	  y	  no	  cambió	  nada.	  Filliou	  no	  vio	  el	  documento	  hasta	  que	  estaban	  impresos	  todos	  los	  ejemplares,	   cuando	   tuvo	   que	   acometer	   la	   paciente	   tarea	   de	   corregir	   los	   errores	   idiomáticos	   de	  Patterson	  a	  mano	  con	  tinta	  roja	  en	  cada	  ejemplar.	  Cf.:	  PATTERSON	  &	  CLAVEZ	  (2004),	  op.	  cit.,	  p.	  108.	  	  12	  Cf.:	  CLAVEZ	  (2012),	  op.	  cit.,	  p.	  208;	  y	  PATTERSON	  &	  CLAVEZ	  (2004),	  op.	  cit.,	  p.109.	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curso	  de	  mis	   investigaciones	  me	  he	   topado,	   sin	  embargo,	   con	  un	  documento	  que	  contradice	   en	   un	   punto	   relevante	   el	   relato	   habitual	   de	   los	   hechos	   realizado	   por	  Patterson,	   actualmente	   el	   único	   testigo	   de	   los	   hechos.	   Además	   de	   sus	   recuerdos	  sobre	  su	  recorrido	  por	  las	  calles	  de	  París	  junto	  a	  Filliou,	  el	  artista	  nos	  ha	  brindado	  algunas	   explicaciones	   y	   descripciones	   del	   concierto:	   Ursula	   Girardon,	   en	   cuyo	  espacio	  se	  celebró,	  era	  una	  estadounidense	  casada	  con	  un	  francés	  adinerado	  y	  su	  galería	   se	   alojaba	   en	   su	   amplia	   vivienda;13	   el	   «SNEAK	   PREVIEW»	   estuvo	   muy	  concurrido,	  reuniendo	  en	  torno	  a	  unas	  cien	  personas,	  la	  mayoría	  de	  ellas	  amigos	  de	  los	  artistas	  y	  gente	  relacionada,	  que	  por	  lo	  tanto	  estaba	  preparada	  para	  lo	  que	  iba	  a	  presenciar;	   en	   consecuencia,	   la	   atmósfera	   fue	   festiva	   y	   no	   hubo	   escándalo.14	  Patterson	   recuerda	   además	   que	   no	   se	   siguió	   el	   programa	   a	   rajatabla	   y	   que,	   de	  hecho,	  él	  no	  llevó	  a	  cabo	  sus	  Variaciones	  para	  contrabajo.15	  Por	  último,	  afirma	  que	  los	   intérpretes	   fueron	  él,	  Filliou	  y	   “probablemente	  una	  o	  dos	  personas	  más,	  pero	  ninguno	  de	  los	  «grandes	  nombres»,	  amigos	  y	  tal.”16	  En	  conclusión,	  y	  siempre	  según	  su	  versión	  de	  los	  hechos,	  Maciunas	  ni	  estuvo	  presente	  en	  la	  galería	  ni,	  en	  realidad,	  jugó	  un	  papel	  demasiado	   importante	  en	   los	  preparativos	  del	  concierto:	   “más	  allá	  de	   «darle	   el	   visto	   bueno»”	   al	   ofrecimiento	   de	   Patterson,	   “George	   no	   estuvo	  involucrado	  en	  la	  planificación.	  De	  hecho,	  que	  yo	  sepa,	  nunca	  había	  estado	  en	  París	  antes	  […]	  de	  la	  cosa	  [el	  FESTUM	  FLUXORUM]	  en	  la	  casa	  americana	  [American	  Center,	  París,	  3	  a	  8	  de	  diciembre	  de	  1962].”17	  El	  contrabajista	  tiende	  así	  a	  minimizar	  el	  rol	  del	   lituano	   de	   una	   manera	   que,	   en	   mi	   opinión,	   resulta	   algo	   excesiva.	   Como	   he	  procurado	  mostrar	  unas	  líneas	  más	  arriba,	  parece	  indudable	  que	  el	  programa	  del	  concierto	   era	   cosa	   de	  Maciunas	   al	   ochenta	   por	   cierto	   y,	   por	   otro	   lado,	   el	   propio	  Patterson	  admitía	  en	  otra	  ocasión	  haber	  contado	  con	  él	  para	  el	  diseño	  e	  impresión	  de	   la	   invitación.18	   Aunque	   solo	   fuera	   por	   esto,	   habría	   que	   reconocerle	   una	  implicación	  organizativa	  mayor	  de	  cuanto	  su	  colega	  parece	  inclinado	  a	  concederle.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  13	   Por	   lo	   visto,	   todo	   el	   mundo	   le	   perdió	   luego	   la	   pista	   y	   “nadie	   parece	   acordarse”	   ya	   de	   ella.	  PATTERSON	  &	  CLAVEZ	  (2004),	  op.	  cit.,	  p.106.	  Véase	  también:	  PATTERSON	  &	  STEGMANN	  (2012),	  op.	  cit.,	  p.	  45.	  14	  Véase:	  PATTERSON	  &	  STEGMANN	  (2012),	  op.	  cit.,	  pp.	  46-­‐47.	  15	  PATTERSON	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2011b),	  op.	  cit.	  16	  PATTERSON	  &	  STEGMANN	  (2012),	  op.	  cit.,	  p.	  45.	  17	  Ibid.,	  p.	  46.	  18	  Véase:	  supra,	  nota	  11.	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Figura	  43:	  G.	  Maciunas,	  Autorretrato,	  1964.	  Nos	   adentramos	   así	   de	   nuevo	   en	   las	   arenas	   movedizas	   que	   condujeron	   al	  nacimiento	  del	  mito	  (a)fundacional	  de	  Fluxus,	  las	  arenas	  de	  las	  disputas	  por	  querer	  haber	   sido	  el	  primero,	  o	  el	  más	   importante,	   en	   la	  pavimentación	  del	   camino	  que	  llevaría	  al	  nacimiento	  de	  una	  red	  artística	  con	  nombre	  propio.	  Arenas	  que,	  en	  este	  caso,	  termina	  por	  remover	  del	  todo	  una	  carta	  escrita	  por	  Maciunas	  a	  Vostell	  pocos	  días	  después	  del	  «SNEAK	  PREVIEW»,	  porque	  sus	  palabras	  demuestran	  que,	  en	  contra	  de	   las	  declaraciones	  de	  Patterson,	  él	  sí	  estuvo	  presente	  en	   la	  Galerie	  Girardon	  de	  París	  aquel	  martes	  3	  de	  julio	  de	  1962:	  
“Querido	  tell-­‐lf-­‐Wo-­‐Vos;	  te	  incluyo	  las	  direcciones	  solicitadas	  etc.	  Traté	  de	  encontrarte	  el	  lunes	  en	  París	  y	  en	  el	  hotel	  me	  dijeron	  que	  te	  habías	  ido	  ?%#?	  ¼	  3/8	  ½*?	  ¿¿¿¿¿¿¿¿Por	  qué	  no	  viniste	  al	  concierto-­‐preestreno	   el	  martes????????	   [sic!]	   Salió	  muy	  bien.	   Construimos	  un	   gran	  environment	   de	   Allan	   Kaprow,	   que	   consistía	   en	   colgar	   muy	   apretadas	   muchas,	  muchas	  cajas	  de	  cartón,	  periódicos,	  etc.,	  rasgados,	  rotos	  y	  demás,	  a	  diferentes	  alturas	  en	   un	   amplio	   corredor	   hacia	   el	   jardín,	   por	   lo	   que	   parecía	   muy	   sólido,	   aunque	   se	  podía	  atravesar	  el	  laberinto	  empujando.	  De	  hecho,	  la	  gente	  tenía	  que	  atravesar	  estos	  «jardines	   colgantes»	   de	   basura	   para	   llegar	   al	   vino.	   ¿Excelente?	   Ben	   me	   dio	   un	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bombín	  para	  que	  pudiera	  interpretar	  con	  el	  sombrero,	  un	  cuello	  de	  camisa	  muy	  alto	  y	  unos	  quevedos.”19	  	  Maciunas,	  por	  lo	  tanto,	  no	  solo	  estuvo	  en	  el	  concierto,	  sino	  que	  salió	  a	  escena.	  Y	  lo	  hizo,	  además,	  vestido	  o	  disfrazado	  por	  primera	  vez	  de	  una	  manera	  que	  puede	  verse	  como	  un	  guiño	  a	  Tristan	  Tzara	  y	  que,	  con	  el	  tiempo,	  iba	  a	  convertirse	  en	  su	  imagen	  más	  icónica	  (Fig.	  43).20	  ¿Interpretó	  de	  esta	  guisa	  su	  única	  pieza	  programada?	  Esta	  había	  sido	  listada	  bajo	  el	  nombre	  de	  Solo	  for	  Lips	  and	  Microphone	  (“Solo	  para	  labios	  
y	  micrófono”)	  y	  puede	  identificarse	  con	  su	  Solo	  for	  Lips	  &	  Tongue	  (“Solo	  para	  labios	  
&	   lengua,”	  1961).21	  Las	   instrucciones	  verbales	  de	  esta	  composición,	  que	   invitan	  a	  realizar	   diferentes	   ruidos	   con	   los	   labios	   y	   la	   lengua	   amplificando	   el	   sonido	   “a	  través	   de	   un	   tubo	   hacia	   el	  micrófono,”	   están	   claramente	   relacionadas	   con	   las	   de	  otras	  obras	  escritas	  por	  el	   lituano	  en	   los	  meses	   inmediatamente	  anteriores	   a	   los	  conciertos	   proto-­‐Fluxus:	   forman	   parte	   de	   sus	   investigaciones	   en	   torno	   a	   su	  concepto	   del	   «Concretismo»	   acústico	   bucal	   tal	   y	   como	   lo	   había	   expondría	   en	   su	  conferencia	   inaugural	   de	   Wuppertal.	   Como	   se	   ha	   visto,	   una	   de	   estas	  investigaciones	  iba	  a	  convertirse	  en	  la	  Versión	  4.	  (coral)	  de	  In	  Memoriam	  a	  Adriano	  
Olivetti,	   que	   en	   Wuppertal	   había	   funcionado	   como	   demostración	   práctica	   de	   su	  teoría	  «concretista».	  También	  se	  ha	  comentado	  ya	  que,	  conforme	  el	  repertorio	  de	  Fluxus	   fuera	   cristalizando	   en	   sucesivos	   festivales	   a	   partir	   de	   Wiesbaden,	   dicha	  versión	   de	   In	   Memoriam	   prácticamente	   dejaría	   de	   realizarse,	   viéndose	  reemplazada	  por	  otras	  visualmente	  más	  potentes.22	  La	  variante	  estrella	  iba	  a	  ser	  la	  
Versión	  2.	   (ballet)	  que	  contemplaba	  acciones	  con	  objetos	  varios:	  el	  primero	  de	   la	  lista	  era,	  precisamente,	  un	  bombín.23	  Se	  puede	  así	   concluir	  que,	  de	  un	  modo	  que	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  19	   MACIUNAS	   a	   Vostell	   (15.07.1962),	   op.	   cit.,	   Archivo	   Happening	   Vostell	   (correspondencia).	   Según	  otra	  carta	  anterior	  de	  Maciunas	  –	  en	  este	  caso	  a	  Paik	  –	  sus	  planes	  eran	   llegar	  a	  París	  varios	  días	  antes	  del	  concierto:	  “Voy	  a	  París	  el	  29	  de	  junio.	  Vamos	  a	  dar	  allí	  una	  performance	  pre-­‐estreno.	  Te	  escribiré	  desde	  allí	  con	  novedades.”	  MACIUNAS	  en	  carta	  manuscrita	  a	  Paik	  fechable	  entre	  el	  9	  y	  el	  29	  de	  junio	  de	  1962,	  copia	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  21).	  20	  Williams,	   en	   su	   escrito	   sobre	   Fluxus	  que	  más	   reediciones	  ha	   conocido,	   comentaba	  que	   “en	   los	  festivales,	  Maciunas	   parecía	   la	   reencarnación	   de	  Tristan	  Tzara	   en	   sus	  mejores	  momentos,	   con	   el	  look	   completo	   con	   bombín,	   monóculo,	   cuello	   alto	   y	   corbata	   negra.	   Ese	   era	   el	   «George-­‐Fluxus».”	  WILLIAMS	  (1980-­‐1982),	  op.	  cit.,	  p.	  87.	  	  21	   La	   identificación	   de	   la	   pieza	   se	   debe	   a	   Petra	   Stegmann,	   a	   quien	   agradezco	   la	   referencia	   a	   la	  partitura	  de	  Solo	  for	  Lips	  &	  Tongue,	  publicada	  por	  Maciunas	  en	  el	  folleto	  Flux	  Fest	  Kit	  2	  hacia	  1970.	  Cf.:	  STEGMANN	  (ed.)	  (2012),	  op.	  cit.,	  p.	  512.	  22	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.B.2.4,	  pp.	  168-­‐169.	  23	  MACIUNAS,	  George:	  In	  Memorian	  to	  Adriano	  Olivetti	  (20.3./8.11.1962),	  copia	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	   I,	   Box	   31,	   Folder	   45).	   Para	   una	   selección	   de	   imágenes	   de	   Maciunas	   con	   bombín	   en	   el	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lamentablemente	   no	   puede	   especificarse	   más	   dada	   la	   carencia	   documental	   que	  afecta	  al	  «SNEAK	  PREVIEW»,	  en	  él	  se	  operó	  una	  evolución	  en	  Maciunas,	  que	  pasó	  de	  poner	   el	   énfasis	   en	   el	   carácter	   demostrativo	   de	   sus	   piezas,	   a	   darle	   una	   mayor	  relevancia	  a	  su	  dimensión	  escénica.	  Sin	  duda,	  la	  experiencia	  de	  los	  dos	  conciertos	  que	  tenía	  ya	  a	  sus	  espaldas	  le	  había	  sacado	  ligeramente	  de	  aquel	  ensimismamiento	  que	  Caspari	  les	  achacaba	  a	  él	  y	  sus	  colegas.	  	  Otro	  detalle	   interesante	  que	  aporta	   el	  pasaje	   citado	  de	   la	   epístola	  de	  Maciunas	  a	  Vostell	  es	  la	  descripción	  del	  envionroment	  de	  Kaprow,	  que	  con	  toda	  probabilidad	  se	  correspondió	  con	  Stockroom	   (1960),	   incluido	  en	  el	  programa.24	  Finalmente,	  es	  muy	  llamativa	  la	  pregunta	  que	  el	  lituano	  le	  lanza	  suspicazmente	  al	  alemán:	  por	  lo	  visto,	  Vostell	  había	  estado	  en	  París	  justo	  antes	  del	  concierto	  y	  había	  desaparecido	  sin	   avisar.25	   Este	   asunto	   resulta	   tanto	  más	  misterioso	   si	   se	   piensa	   que,	   según	   la	  documentación	  que	  él	  mismo	  iba	  a	  publicar	  en	  el	  tercer	  número	  de	  su	  boletín	  dé-­
coll/age,	   aquel	   martes	   3	   de	   julio	   Vostell	   seguía	   en	   París,	   donde	   supuestamente	  estaba	   celebrando	   un	   happening.	   Su	   título,	   PC	   –	   Petite	   Ceinture	   (PC	   –	   Pequeño	  
Cinturón)	   estaba	   tomado	   de	   la	   línea	   de	   autobús	   en	   la	   que	   debía	   tener	   lugar	   la	  acción,	  la	  cual	  consistía	  simplemente	  en	  “circular	  alrededor	  de	  París”	  fijándose	  en	  “las	   condiciones	   acústicas	   y	   ópticas	   simultáneas”	   con	   las	   que	   uno	   fuera	  encontrándose	  en	  su	  viajar.26	  La	  coincidencia	  entre	  este	  happening	  a	  la	  exposición	  de	   Patterson	   y	   Filliou	   era	   doble:	   en	   principio,	   los	   dos	   eventos	   tuvieron	   lugar	   el	  mismo	  día	   en	   la	  misma	   ciudad,	   y	   los	   dos	   consistieron	   en	   recorridos	   urbanos,	   ya	  fueran	  en	  un	  medio	  de	   transporte	  u	  otro.	  La	  extraña	  desaparición	  de	  Vostell	  a	   la	  que	   aludía	   en	   su	   carta	   Maciunas,	   así	   como	   el	   hecho	   de	   que	   este	   no	   estuviese	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  escenario,	  así	  como	  de	  otros	  intérpretes	  con	  este	  u	  otra	  clase	  de	  sombreros	  durante	  la	  realización	  de	  In	  Memoriam,	  véase:	  STEGMANN	  (ed.)	  (2012),	  op.	  cit.,	  pp.	  156,	  233,	  244-­‐248,	  408.	  24	  Wolf	  Vostell	  reprodujo	  una	  fotografía	  de	  la	  realización	  de	  este	  environment	  en	  Estocolmo	  en	  dé-­
coll/age	  (4.1964),	  op.	  cit.,	  s./p.	  25	  La	  agenda	  de	  Vostell	  parece	  confirmar	  que,	  efectivamente,	  el	  día	  1	  o	  2	  de	  julio	  se	  había	  marchado	  de	  París,	  porque	  el	  nombre	  de	  la	  capital	  francesa	  aparece	  anotado	  en	  las	  hojas	  correspondientes	  a	  los	  días	  29	  y	  30	  de	  junio	  y	  1	  de	  julio.	  Véase:	  Agenda	  de	  Wolf	  Vostell,	  año	  1962,	  original	  en	  Archiv	  Sohm	  (Wolf	  Vostell).	  26	  VOSTELL,	  Wolf:	  PC	  –	  Petite	  Ceinture	  (1962),	  en	  dé-­coll/age	  (3.1962),	  s./p.	  Según	  la	  viuda	  de	  Vostell,	  Mercedes	  Guardado	  Olivenza,	  PC	  –	  Petite	  Ceinture	  “tenía	  como	  precedente	  inmediato	  una	  idea	  que	  de	   un	   happening	   que	   Vostell	   había	   proyectado	   para	   la	  misma	   ciudad,	   a	   principios	   de	   aquel	   año,	  pero	  que	  no	  llegó	  a	  desarrollarse.	  Se	  trataba	  de	  Mondolocog,	  nueve	  acciones—dé-­coll/ages	  paralelas	  que	   podían	   ser	   realizadas	   individual,	   simultáneamente	   o	   una	   tras	   otra.	   Tendría	   lugar	   en	   un	  basurero	  y	  estaba	  previsto	  que	  fuera	  presentado	  por	  Jean-­‐Pierre	  Wilhelm,	  tras	  un	  viaje	  en	  autobús	  que	  duraría	  90	  minutos	  entre	   ida	  y	  vuelta.”	  GUARDADO	  (2011),	  op.	  cit.,	  p.	  66.	  Cf.	   también:	  VOSTELL,	  Wolf:	  Mondolocog	  (1962),	  en	  dé-­coll/age	  (3.1962),	  s./p.	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informado	  de	  la	  realización	  de	  PC	  –	  Petite	  Ceinture,	  arroja	  la	  sombra	  de	  una	  duda	  que	   sustenta	   las	   sospechas	   que	   años	   más	   tarde	   formularía	   Patterson	   en	   una	  entrevista	  con	  Bertrand	  Clavez:	  	  
“B.C.:	  ¿Sabíais	  [tú	  y	  Filliou]	  que	  Vostell	  hacía	  una	  acción	  el	  mismo	  día	  en	  París?	  B.P.:	  No,	  lo	  ignorábamos,	  y	  creo	  que	  nadie	  estaba	  informado	  de	  esta	  pieza.	  Además,	  no	  estoy	  seguro	  de	  que	  verdaderamente	  fuera	  el	  mismo	  día.	  En	  todo	  caso,	  ¡nosotros	  no	  la	  vimos	  ese	  día!	  B.C.:	  Que	  unos	   artistas	  que	   se	   conocían	  desde	  hacía	   tiempo	  y	  que	  procedían	  del	  mismo	  ambiente	   cultural	   en	  Colonia	  hicieran	  una	  deriva	  por	  París	   como	  obra	   de	   arte,	   precisamente	   el	   mismo	   día	   ¡es	   en	   cualquier	   caso	   una	  coincidencia	  inquietante!	  	  B.P.:	   Todo	   lo	   que	   puedo	   decir	   es	   que	   se	   imprimió	   y	   difundió	   una	   invitación,	   pero	  
estoy	   casi	   seguro	   de	   que	   aquello	   [el	   happening]	   no	   se	   realizó,	   que	   [Vostell]	  simplemente	  se	  cubrió	  las	  espaldas.	  B.C.:	  ¿Vosotros	  recibisteis	  esa	  invitación?,	  porque	  erais	  muy	  cercanos	  a	  Vostell.	  B.P.:	  No,	  en	  efecto,	  yo	  no	  la	  vi	  hasta	  mucho	  más	  tarde,	  pero	  si	  te	  fijas	  en	  el	  conjunto	  de	   las	   publicaciones	   de	   Vostell,	   verás	   que	   ciertas	   acciones	   que	   están	   fechadas	   a	  finales	  de	   los	  años	  cincuenta	  en	   las	  obras	  recientes,	  están	   fechadas	  a	  principios	  de	  los	  años	   sesenta	  en	   las	  más	  antiguas	  …	  Uno	  o	  dos	  años	  de	  diferencia,	   es	   la	  misma	  cosa,	  pero	  lo	  cambia	  todo,	  evidentemente…”27	  	  En	   cualquier	   caso,	   lo	   más	   relevante	   no	   es	   saber	   si	   PC	   –	   Petite	   Ceinture	  verdaderamente	  se	  celebró	  o	  no.	  Al	  fin	  y	  al	  cabo,	  esta	  obra	  era	  fundamentalmente	  un	   gesto,	   una	   invitación	   simbólica	   de	   Vostell	   a	   percibir	   la	   ciudad	   como	   un	  acontecimiento	  en	  sí	  mismo,	  con	  sus	  “ruidos	  –	  gritos	  –	  voces	  –	  paredes	  con	  carteles	  desgarrados	  (décollages)	  –	  cascotes	  –	  ruinas”.	  Lo	  verdaderamente	  interesante	  del	  sospechoso	   lance	   parisino	   es	   que	   evidencia	   cómo	   las	   iniciativas	   de	   esta	   red	   de	  artistas	   que	   daría	   en	   llamarse	   Fluxus	   se	   entrecruzaban	   unas	   con	   otras	   en	   una	  dinámica	  de	  estímulos	  mutuos,	  que	  iba	  ganando	  en	  intensidad	  y	  estaba	  aliñada	  con	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  27	   PATTERSON	   &	   CLAVEZ	   (2004),	   op.	   cit.,	   p.108	   (también	   esta	   traducción,	   en	   este	   caso	  excepcionalmente	  del	  francés	  y	  no	  del	  inglés	  o	  el	  alemán	  como	  casi	  todas	  las	  demás	  de	  esta	  tesis,	  es	  mía).	  La	  biografía	  canónica	  de	  Vostell	  incluye	  siempre	  la	  referencia	  al	  happening	  en	  cuestión.	  Véase,	  por	  ejemplo:	  http://museovostell.org/biografia.htm	  [fecha	  de	  último	  acceso:	  16	  de	  septiembre	  de	  2014].	   Sobre	   la	   costumbre	  de	  Vostell	  de	  antedatar	   sus	  obras,	   véase:	   supra,	   cap.	   II,	  nota	  67	  y	   cap.	  III/2.B.3,	  nota	  97.	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fuertes	  dosis	  de	  competencia.28	  En	  este	  panorama	  europeo,	  las	  ideas	  de	  Maciunas	  actuaron	  como	  acicate,	  siendo	  acogidas	  por	  sus	  colegas	  con	  interés	  pero	  también,	  como	  en	  el	   caso	  de	  Vostell,	   con	   recelo	  y	   juego	   sucio.	   La	   situación	  del	   lituano	  era	  ambivalente:	  por	  un	  lado	  encontró	  el	  apoyo	  de	  Paik-­‐Wilhelm	  y	  Patterson	  pero,	  por	  otro,	  el	  depender	  de	  ellos	  debilitaba	  su	  postura,	  tanto	  en	  el	  presente	  como	  de	  cara	  al	   futuro.	   Ya	   se	   ha	   visto,	   primero,	   que	  NEO-­DADA	   EN	   LA	   MÚSICA	   fue	   concebido	   por	  Wilhelm	   y	   recibido	   por	   la	   prensa	   como	   un	   espectáculo	   de	   Paik	   con	   “muchos	  ayudantes”29	  y,	  segundo,	  que	  el	  relato	  realizado	  por	  Patterson	  a	  posteriori	  sobre	  el	  
«SNEAK	  PREVIEW»	   trata	  obstinadamente	  de	  borrar	  el	   rastro	  de	  Maciunas.	  Se	  puede	  así	   concluir	  que,	  a	   su	   llegada	  a	  Europa,	  el	   lituano	  se	  encontró	  con	  una	   incipiente	  red	  de	  artistas	  que	  funcionaba	  con	  sus	  propias	  dinámicas.	  Su	  energía	  promocional	  le	   sirvió	   de	   acicate	   a	   los	   artistas	   que	   la	   integraban,	   impulsando	   colaboraciones	  entre	   ellos	   y,	   también,	   la	   competitividad.	   El	   sueño	   maciunesco	   de	   colectividad	  estaría	   así	   marcado	   desde	   sus	   primeros	   tanteos	   proto-­‐Fluxus	   por	   una	   serie	   de	  factores	  (nexos	  sociales	  previos	  a	  su	  llegada,	  trayectorias	  ya	  marcadas	  de	  artistas	  como	  Paik,	  ambiciones	  de	  posicionamiento	  individual	  de	  otros	  como	  Vostell…)	  en	  los	   que	   retroactivamente	   puede	   reconocerse	   en	   parte	   el	   origen	   del	   mito	  (a)fundacional	  de	  Fluxus	  –	  es	  decir,	  la	  reticencia	  de	  los	  artistas	  conocidos	  por	  ese	  nombre,	   a	   dejarse	   encasillar	   en	   una	   dirección	   única	   que	   aglutinara	   toda	   su	  diversidad	  bajo	  un	  proyecto	  común.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  28	  Si,	  como	  propone	  la	  especialista	  Susanne	  Neuburger,	  consideramos	  PC	  –	  Petite	  Ceinture	  como	  un	  derivado	   del	   proyecto	   Cityrama	   II,	   esta	   competitiva	   dinámica	   de	   estímulos	   se	   hace	   aún	   más	  evidente.	  Cf.:	  supra,	  cap.	  II,	  nota	  96.	  	  29	  SCHAB	  (19.06.1962),	  op.	  cit.	  (B5,	  pp.	  75-­‐76).	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IV/	  EL	  NACIMIENTO	  DE	  FLUXUS	  EN	  ALEMANIA	  Y	  SU	  
RECEPCIÓN	  CRÍTICA:	  FLUXUS	  –	  INTERNATIONALE	  
FESTSPIELE	  NEUESTER	  MUSIK,	  WIESBADEN	  
(1./23.09.1962)	  
	  
A. FICHAS	  DEL	  EVENTO	  
1. Información	  general	  
	  
TÍTULO	   DEL	   EVENTO:	   FLUXUS	   –	   INTERNATIONALE	   FESTSPIELE	   NEUESTER	   MUSIK	   (“FLUXUS	   –	  
FESTIVAL	  INTERNACIONAL	  DE	  MÚSICA	  NOVÍSIMA”)	  
CIUDAD:	  Wiesbaden	  
LUGAR:	  Städtisches	  Museum	  (Museo	  Municipal)	  
FECHA:	  1	  –	  23	  (?)	  de	  septiembre	  de	  1962	  
ANFITRIÓN:	  Clemens	  Weiler	  
COORDINADOR	  ARTÍSTICO:	  George	  Maciunas	  
INTÉRPRETES:	   Michael	   von	   Biel,	   Jed	   Curtis,	   Mercedes	   Guardado	   Olivenza,	   Dick	  
Higgins,	  Alison	  Knowles,	  George	  Maciunas,	  Nam	  June	  Paik,	  Benjamin	  Patterson,	  Wolf	  
Vostell,	  Karl-­Erik	  Welin,	  Emmett	  Williams	  y	  otros.	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1.	  PROGRAMA1	  
1.1.	  PRIMER	  FIN	  DE	  SEMANA	  
FECHAS:	  1	  y	  2	  de	  septiembre	  de	  1962	  
	  
PRIMER	  CONCIERTO:	  
1	  septiembre,	  14:30	  horas.	  
 	   OBRA	  (Autor:	  Título	  original	  completo	  [fecha]	  [relación	  con	   el	   programa	   oficial	   y,	   en	   su	   caso,	   ‘Título	  consignado	  en	  él’])	  
INTÉRPRETES 
1.	   Boguslaw	  Schaeffer:	  	  
Modell	  I	  (1956),	  y/o	  II	  (1957),	  y/o	  III	  (1961)	  (no	  incluidas	  en	  el	  programa	  oficial)	   Karl-­‐Erik	  Welin	  	  2.	   Terry	   Jennings:	   Piano	   pieces	   (1960)	   (‘Klavier	  Stücke’)	   Karl-­‐Erik	  Welin	  3.	   Earle	   Brown:	   from	   Folio	   (1952-­‐54)	   (no	   en	  programa)	   Karl-­‐Erik	  Welin	  4.	   Sylvano	   Bussotti:	   Five	   piano	   pieces	   for	   David	  
Tudor	   (1959)	   (programada	   para	   el	   cuarto	  concierto	   como	   ‘5	   Klavier	   Stücke	   für	   David	  Tudor’)	  
Karl-­‐Erik	  Welin	  
5.	   Lars	   Johan	   Werle:	   Griller	   –	   grafisk	   komposition	  
för	  pianist	  (ca.	  1960)	  (programada	  para	  el	  tercer	  concierto	  como	  ‘Griller	  und	  piano	  piece’)	   Karl-­‐Erik	  Welin	  6.	   La	  Monte	  Young:	  Piano	  Piece	  for	  David	  Tudor	  #1	  (1960)	  (‘Piano	  Piece	  for	  David	  Tudor	  #2’)	  (?)	   Karl-­‐Erik	  Welin	  7.	   La	   Monte	   Young:	   Composition	   1960	   #6	   (1960)	  (no	  programada)	   Michael	  von	  Biel	  (?)	  8.	   La	   Monte	   Young:	   Composition	   1960	   #2	   (1960)	  (no	  programada)	  (?)	   Karl-­‐Erik	  Welin	  9.	   La	   Monte	   Young:	   Composition	   1960	   #7	   (1960)	  (programada	   para	   el	   quinto	   concierto	   como:	  ‘Komposition	  1960	  nr.	  7’)2	   Michael	  von	  Biel	  (?)	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	  Los	  contenidos	  del	   festival	  que	  se	  detallan	  en	  esta	  sección	  no	  se	  corresponden	  con	  el	  programa	  oficial	   del	   festival	   elaborado	   por	  Maciunas,	   porque	   dicho	   programa	   no	   se	   llevó	   a	   cabo	   según	   lo	  previsto.	  Las	  piezas	  aquí	  consideradas	  son	  aquellas	  de	  las	  que	  puede	  demostrarse	  (o,	  en	  ocasiones,	  solo	  suponerse,	  como	  se	  indica	  en	  su	  caso	  con	  un	  signo	  de	  interrogación)	  que	  fueron	  efectivamente	  realizadas.	  Las	  fuentes	  que	  se	  han	  utilizado	  para	  esta	  reconstrucción	  se	  van	  especificando	  a	  lo	  largo	  de	  este	  capítulo.	  Existe	  un	  estudio	  que	  se	  complementa	  con	  este	  porque	  ofrece	  una	   identificación	  precisa	   del	   listado	   de	   obras	   del	   programa	   oficial	   impreso	   por	  Maciunas,	   independientemente	   de	  que	   fueran	  o	  no	  ejecutadas:	  FRICKE,	   Stefan	   (2012):	   “Klangästhetik	  des	  Superlativs.	  Die	  Werke	  des	  ersten	  Fluxus-­‐Festivals	   in	  Wiesbaden	  1962,”	  en	  KLAR	  (ed.)	   (2012):	  Fluxus	  at	  50.	  Cat.	  Exp.:	  Musem	  Wiesbaden.	  Bielefeld:	  Kerber,	  pp.	  44-­‐81	  (pp.	  60-­‐72).	  2	   Según	   Stefan	   Fricke,	   esta	   pieza	   se	   correspondería	   también	   con	   la	   programada	   para	   el	   onceavo	  concierto	   bajo	   el	   nombre	   de	   ‘Zwei	   Töne’	   (“Dos	   Tonos”).	   Sin	   embargo,	   una	   carta	   de	   su	   autor	   a	  Maciunas	  demuestra	  que	  se	  trataba	  de	  dos	  obras	  distintas,	  aunque	  estuvieran	  basadas	  en	  el	  mismo	  principio.	  “Ah,	  sí,	  sobre	  mi	  pieza	  para	  cinta	  magnetofónica	  2	  sonidos	  (título	  correcto)	  ¿no	  crees	  que	  debería	  aparecer	   traducida	  como	  «Zwei	  Klänge»?	  No	  «Zwei	  Töne»	  –	  ¿Töne	  no	  significa	   tonos?	  Yo	  quiero	  decir	  sonido	  =	  Klang	  –	  ¿no?	  ¡Envíame	  una	  copia	  de	  los	  programas,	  por	  favor!”	  YOUNG	  en	  carta	  manuscrita	  a	  Maciunas,	   s./f.,	  original	  en	  Archiv	  Sohm	  (extrañamente	  entre	   la	  correspondencia	  de	  Dick	  Higgins).	  Yo	  reproduje	  el	  error	  de	  Fricke	  en	  mis	  aportaciones	  al	  catálogo	  de	  la	  exposición	  “The	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10.	   La	   Monte	   Young:	   Composition	   1960	   #3	   (1960)	  (no	  programada)	   Michael	  von	  Biel	  (?)	  11.	   La	   Monte	   Young:	   Composition	   1960	   #4	   (1960)	  (no	  programada)	   Michael	  von	  Biel	  (?)	  12.	   George	   Brecht:	   Incidental	   Musik.	   Five	   Piano	  




1	  de	  septiembre,	  20:00	  horas.	  
Se	  desconoce	  el	  orden	  de	  interpretación	  de	  las	  piezas.	  	  
 	   OBRA	  (Autor:	  Título	  original	  completo	  [fecha]	  [relación	  con	   el	   programa	   oficial	   y,	   en	   su	   caso,	   ‘Título	  consignado	  en	  el	  programa’])	  
INTÉRPRETES 
1.	   Yuji	  Takahashi:	  ‘Ekstasis’	   Karl-­‐Erik	  Welin	  2.	   Philip	  Corner:	  Flux	  and	  Form	  Nr.	  7	  and	  14	  (1958-­‐1959)	   (programada	   para	   el	   primer	   concierto	  como	  ‘Flux	  &	  Form	  no.	  7	  &	  14’)	   Karl-­‐Erik	  Welin	  3.	   György	   Ligeti:	   Trois	   bagatelles	   for	   David	   Tudor	  (1961)	  (programada	  para	  el	  tercer	  concierto)	   Karl-­‐Erik	  Welin	  4.	   George	  Brecht:	  3	  Piano	  Pieces	  (1962)	  	  (programada	   para	   el	   primer	   concierto	   como	  ‘Drei	  Klavier	  Stücke’)	   desconocido	  5.	   George	  Maciunas:	  Piano	  Piece	  nº.	  13	  (no	  programada)	   desconocido	  6.	   La	  Monte	  Young:	  Arabic	  Numeral	  (Any	  integer)	  to	  
H.	  F.	  (566	  for	  Henry	  Flynt	  [1960])	  (programada	  para	  el	  primer	  concierto	  como	  ‘566	  für	  Henry	  Flynt’)	  
desconocido	  
7.	   George	  Brecht:	  Piano	  Piece	  (1962)	  	  (no	  programada)	   desconocido	  8.	   George	   Maciunas:	   Piano	   Composition	   no.	   11	  (1962)	  	  (no	  programada)	   Nam	  June	  Paik	  e	  intérprete	  desconocido3	  	  9.	   Dieter	   Schnebel:	   Visible	   music	   I	   -­-­	   Konzert	   für	  
einen	   Dirigenten	   und	   einen	   Instrumentalisten.	  (1960-­‐62)	  (?)	  (programada	   para	   el	   tercer	   concierto	   ‘Visible	  Musik	  für	  1	  Dirigenten	  und	  1	  Instrumentalisten’)	  
desconocido	  
10.	   Philip	   Corner:	   	   Piano	   Activities	   (1962)	  (programada	   para	   el	   primer	   concierto	   ‘Klavier	  Tätigkeiten	  [für	  ein	  Klavier	  und	  viele	  Spieler]’)	   George	   Maciunas	   y	   seis	   intérpretes	  desconocidos	  	  
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
lunatics	  are	  on	  the	  loose…”	  EUROPEAN	  FLUXUS	  FESTIVALS	  1962-­1977.	  Cf.:	  FRICKE	  (2012),	  op.	  cit.,	  p.	  71,	   nota	   59;	   RIVIÈRE	   RÍOS	   (2012c),	   op.	   cit.,	   pp.	   63	   y	   79,	   nota	   89;	   y	   VVAA.	   (2012):	   “Chronology	   of	  European	  Fluxus	  Festivals	  1962-­‐1977,”	  en	  STEGMANN	  (ed.)	  (2012),	  op.	  cit.,	  p.	  513.	  	  3	  El	  único	  dato	  conocido	  del	   individuo	  que	  ayudó	  a	  Paik	  en	  esta	  pieza	  es	  que	  era	  un	  “tipo	   inglés”	  amigo	  de	  Maciunas.	  Véase:	  MACIUNAS	  en	  carta	  manuscrita	  a	  Paik,	   s./f.	   (anterior	  al	  22	  de	  enero	  de	  1963),	  copia	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  21).	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TERCER	  CONCIERTO:	  	  
2	  de	  septiembre,	  14:30	  horas	  
 	   OBRA	  (Autor:	  Título	  original	  completo	  [fecha]	  [relación	  con	   el	   programa	   oficial	   y,	   en	   su	   caso,	   ‘Título	  consignado	  en	  el	  programa’])	  
INTÉRPRETES 
1.	   Konrad	  Boehmer:	  Potential	  (1960)	   Karl-­‐Erik	  Welin	  
 
 
SEGUNDO,	  TERCER	  Y	  CUARTO	  CONCIERTOS:	  
1	  de	  septiembre,	  20:00	  horas;	  2	  de	  septiembre,	  14:30	  y	  20:00	  horas.	  
Se	  desconoce	  la	  fecha	  exacta	  y	  el	  orden	  de	  interpretación	  de	  las	  piezas.	  
 	   OBRA	  (Autor:	  Título	  original	  completo	  [fecha]	  [relación	  con	   el	   programa	   oficial	   y,	   en	   su	   caso,	   ‘Título	  consignado	  en	  el	  programa’])	  
INTÉRPRETES 
1.	  	   Griffith	   Rose:	   Second	   Ennead	   of	   Piano	   Pieces	  (1962)	   (programada	   para	   el	   primer	   concierto	  como	  ‘2.	  Ennead’)	   desconocido	  2.	   Dick	   Higgins:	   Constellation	   for	   five	   performers	  
(Constellation	  No.	  1)	  (1959)	  (programada	   para	   el	   primer	   concierto	   como	  ‘Constellation	   no.	   1	   [für	   2	   Klaviere	   und	   3	  Radios]’)	  
desconocido	  
3.	   Jed	  Curtis:	  Piano	  Piece	  (1962)	  (programada	   para	   el	   primer	   concierto	   como	  ‘Klavier	  Stück’)	   Jed	  Curtis	  4.	   Toshi	   Ichiyanagi:	  Music	   for	  Piano	  no.	  1-­7	   (1959-­‐1961)	   (programada	   para	   el	   segundo	   concierto	  como	  ‘Musik	  für	  Klavier	  Nr.	  1	  bis	  Nr.	  7’)	   desconocido	  5.	   Yori-­‐Aki	   Matsudaira:	   Instruction	   (for	   Piano)	  (1961)	  (programada	   para	   el	   segundo	   concierto	   como	  ‘Instruktionen	  für	  Klavier’)	  
desconocido	  
6.	   Michael	   von	   Biel:	  Book	   for	   3	   -­-­	   für	   Egon	   Mayer	  (1961)	  (programada	  para	  el	   tercer	  concierto	  como	   ‘Ein	  Buch	  für	  3’)	  
Michael	  von	  Biel	  y	  otros	  dos	  intérpretes	  	  
7.	   Karlheinz	   Stockhausen:	  Klavierstücke	   I-­II	  y/o	   IV	  (1952/53)	  	  (‘Klavierstück	   IV’	   estaba	   programada	   para	   el	  tercer	  concierto)	  
desconocido	  
8.	   Giuseppe	   Chiari:	   Gesti	   sul	   piano	   (1962)	  (programada	  para	  el	  cuarto	  concierto)	   Benjamin	  Patterson	  9.	   John	  Cage:	  Music	  Walk	  (1958)	   	  	  (no	  programada)	   desconocido	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1.2.	  SEGUNDO	  FIN	  DE	  SEMANA	  
FECHAS:	  8	  y	  9	  de	  septiembre	  de	  1962.	  	  
QUINTO	  CONCIERTO:	  	  
8	  de	  septiembre,	  20:00	  horas	  	  	   OBRA	  (Autor:	  Título	  original	  completo	  [fecha]	  [relación	  con	   el	   programa	   oficial	   y,	   en	   su	   caso,	   ‘Título	  consignado	  en	  el	  programa’])	  
INTÉRPRETES 
1.	   Joseph	  Byrd:	  Piece	  for	  R.	  Maxfield	  (1960)	  (programada	   para	   el	   octavo	   concierto	   como	  ‘Zwei	  Stücke	  für	  Richard	  Maxfield	  1960’)	   Dick	   Higgins,	   Alison	   Knowles,	   George	  Maciunas	  (?),	  Nam	  June	  Paik	  (?),	  Benjamin	  Patterson,	  Emmett	  Williams	  2.	   George	   Maciunas:	   In	   Memoriam	   to	   Adriano	  
Olivetti	  (1962)	  (programada	  para	  el	  décimo	  concierto	  como	   ‘In	  Memoriam	  für	  Adriano	  Olivetti’)	  	  
Dick	   Higgins,	   Alison	   Knowles,	   George	  Maciunas,	   Nam	   June	   Paik,	   Benjamin	  Patterson,	  Emmett	  Williams	  3.	   Ben	   Patterson:	   Variations	   for	   Double-­bass	  (1961/1962)	   (programada	   para	   el	   séptimo	  concierto	  como	  ‘Variationen	  für	  Kontrabaß’)	   Benjamin	  Patterson	  4.	   Dick	  Higgins:	  Constellation	  nº.	  4	  (1960)	   Dick	   Higgins,	   Alison	   Knowles,	   George	  Maciunas,	   Nam	   June	   Paik,	   Benjamin	  Patterson,	   Emmet	   Williams	   e	   intérprete	  desconocido	  5.	   Jackson	  Mac	  Low:	  Thanks	  II	  (1962)	  	  (‘Danke	  II,	  eine	  Zusammenarbeit	  für	  Leute’)	   desconocido	  6.	   George	  Brecht:	  Three	  lamp	  events	  (1961)	  	  (no	  programada)	   desconocido	  7.	   George	  Brecht:	  Card-­Piece	  for	  Voice	  (1959)	  	  (‘Kartenstück	  für	  Stimme’)	  	   Dick	   Higgins,	   Alison	   Knowles,	   George	  Maciunas,	   Nam	   June	   Paik,	   Benjamin	  Patterson	  (?)	  e	  intérprete	  desconocido	  8.	   George	   Brecht:	   String	   Quartet	   (1962)	  (‘Streichquartett’)	   Alison	  Knowles,	  Nam	  June	  Paik,	  Benjamin	  Patterson,	  Emmett	  Williams	  9.	   Emmett	   Williams:	   Four-­Directional	   Song	   of	  
Doubt	  for	  Five	  Voices	  (1957)	  	  (‘Ein	   zweifelhaftes	   Lied	   in	   vier	   Richtungen	   für	  fünf	  Stimmen’)	  
Dick	   Higgins,	   Alison	   Knowles,	   Nam	   June	  Paik,	   Benjamin	   Patterson,	   Emmett	  Williams	  e	  intérprete	  desconocido	  10.	   Robert	  Watts:	  Two	  Inches	  (1962)	  	  (no	  programada)	   George	   Maciunas	   e	   intérprete	  desconocido	  11.	   La	  Monte	  Young:	  Composition	  1960	  #10	   (to	  Bob	  
Morris)	  (1960)	  	  (no	  programada)	   Nam	  June	  Paik	  (Zen	  for	  Head	  (1961))	  12.	   Philip	  Corner:	  Piano	  Activities	  (1962)	  	  (programada	   para	   el	   primer	   concierto	   como	  ‘Klavier	   Tätigkeiten	   (für	   ein	   Klavier	   und	   viele	  Spieler)’)	  
Alison	   Knowles,	   Emmett	   Williams,	   Dick	  Higgins,	   George	   Maciunas,	   Benjamin	  Patterson	  y	  dos	  intérpretes	  desconocidos.	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SEXTO	  CONCIERTO	  
9	  de	  septiembre,	  14:30	  horas	  
	  	   OBRA	  (Autor:	  Título	  original	  completo	  [fecha]	  [relación	  con	   el	   programa	   oficial	   y,	   en	   su	   caso,	   ‘Título	  consignado	  en	  el	  programa’])	  
INTÉRPRETES 
1.	   La	  Monte	  Young:	  Composition	  1960	  #7	  (1960)	   Benjamin	  Patterson,	  Dick	  Higgins	  y	  otros	  	  	  
SÉPTIMO	  CONCIERTO	  
9	  de	  septiembre,	  20:00	  horas	  	  	   OBRA	  (Autor:	  Título	  original	  completo	  [fecha]	  [relación	  con	   el	   programa	   oficial	   y,	   en	   su	   caso,	   ‘Título	  consignado	  en	  el	  programa’])	  
INTÉRPRETES 
1.	   Nam	  June	  Paik:	  One	  for	  Violin	  Solo	  (1962)	  	  (no	  programada)	   Nam	  June	  Paik	  2.	   Ben	  Patterson:	  Paper	  Piece	  (1960)	  	  (no	  programada)	   desconocido	  3.	   Dick	   Higgins:	   Constellation	   No.	   4	   (programada	  	  para	  el	  quinto	  concierto)	   desconocido	  4.	   George	  Maciunas:	  Solo	  for	  Sick	  Man	  (1962)	  	  (no	  programada)	   desconocido	  5.	   Jackson	   Mac	   Low:	   Letters	   for	   Iris.	   Numbers	   for	  
Silence	   (1961)	   (programada	   	   para	   el	   quinto	  concierto	   como	   ‘Buchstaben	   Für	   Iris	   Nummern	  für	  die	  Stille’)	  
desconocido	  
6.	   George	   Brecht:	   Drip	   Music	   (Drip	   Event)	  (1959/62)	   (programada	   	   para	   el	   octavo	  concierto	  “Tröpfelnde	  Musik”)	   desconocido	  7.	   Simone	  (Forti)	  Morris:	  Dance	  	  (no	  programada)	   desconocido	  8.	   La	   Monte	   Young:	   Poem	   for	   Chairs,	   Tables,	  
Benches,	   etc.	   (or	   other	   sound	   sources)	   (1960)	  (no	  programada)	   desconocido	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1.3.	  TERCER	  FIN	  DE	  SEMANA	  
FECHAS:	  14	  a	  16	  de	  septiembre	  de	  1962.	  	  
OCTAVO	  CONCIERTO	  
14	  de	  septiembre,	  20:00	  horas	  
	  	   OBRA	  (Autor:	  Título	  original	   completo	   [fecha]	   [relación	  con	   el	   programa	   oficial	   y,	   en	   su	   caso,	   ‘Título	  consignado	  en	  el	  programa’])	  
INTÉRPRETES 
1.	   La	  Monte	  Young:	  Composition	  1960	  #6	  (1960)	  	  (no	  programada)	   Alison	   Knowles	   y	   tres	   intérpretes	  desconocidos	  2.	   George	  Brecht:	  Mallard	  Milk	   (1961)	  con	  texto	  de	  Dick	  Higgins	  (no	  programada)	   Dick	   Higgins,	   Alison	   Knowles,	   George	  Maciunas,	   Nam	   June	   Paik	   y	   Benjamin	  Patterson.	  3.	   George	  Brecht:	  Candle-­Piece	  for	  Radios	  (1959)	   intérprete	  desconocido	  4.	   John	  Cage:	  Solo	  for	  Voice	  2	  (1960)	  (programada	  para	  le	  quinto	  concierto	  como	  ‘Solo	  für	  Stimme	  (2)	  1960’)	   Alison	  Knowles	  y	  Dick	  Higgins	  (?)	  5.	   Ben	   Patterson:	   Wash	   Hands	   from	   methods	   &	  




15	  de	  septiembre,	  20:00	  horas	  
	  	   OBRA	  (Autor:	  Título	  original	   completo	   [fecha]	   [relación	  con	   el	   programa	   oficial	   y,	   en	   su	   caso,	   ‘Título	  consignado	  en	  el	  programa’])	  
INTÉRPRETES 
1.	   Pierre	  Mercure:	  Structures	  métalliques	  III	  (1962)	  (programada	   para	   el	   décimo	   concierto	   como	  ‘Structures	  metalliques	  nr.	  3’)	   desconocido	  2.	   Dieter	  Schnebel:	  Visible	  music	   II:	   Zeitbilder,	   “Solo	  
für	  einen	  Dirigenten”,	  later	  re-­‐named	  as	  Nostalgie,	  
“Solo	  fur	  einen	  Dirigenten”	  (1962)	  	  (programada	   para	   el	   décimo	   concierto	   como	  ‘Sichtbare	  Musik	  für	  einen	  Dirigenten’)	  
Benjamin	  Patterson	  
3.	   Ben	   Patterson:	   Septet	   from	   “Lemons”	   (1961)	  (programada	   para	   el	   décimo	   concierto	   como	  ‘Septet	  aus	  “Lemons”’)	   Benjamin	  Patterson	  y	  Emmett	  Williams.	  4.	   Terry	  Riley:	  Ear	   Piece	   (1960)	   (programada	  para	  el	   octavo	   concierto	   como	   ‘Ohr	   Stück	   (für	  Publikum)’)	  	   Dick	  Higgins,	  Benjamin	  Patterson,	   tal	   vez	  otros	  y	  la	  audiencia	  5.	   Dick	   Higgins:	   ‘Das	   Beispiel’,	   most	   likely	   Graphis	  
117	  (1962)	  (programada	  para	  el	  octavo	  concierto	  como	  “Graphis	  82’)	   Dick	  Higgins,	  Alison	  Knowles	   y	   otros	  dos	  intérpretes	  	  6.	   Wolf	  Vostell:	  Kleenex	  -­-­	  décoll/age	  (1961)	  	  (no	  programada)	   Wolf	  Vostell	  con	  asistentes	  









	  	   PREVIA/INTERNA	  1.	   WILLIAMS,	   Emmet:	   “Way	  Way	  Way	  Out”,	  The	   Stars	   and	   Stripes	   (Darmstadt),	   30	   de	   agosto	   de	  1962,	  p.	  11.	  (ANEXO	  B7,	  pp.	  74-­‐75)	  	   PRIMERA	  SEMANA	  1.	   [By]:	   “Musik	   und	   Antimusik.	   Konzert	   der	   «Fluxus»-­‐Festspiele	   in	   Wiesbaden,”	   Allgemeine	  
Zeitung.	  Mainzer	  Anzeiger	  (Mainz),	  3	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  13	  (ANEXO	  B8,	  pp.	  76-­‐77).	  	  2.	   “Bauklötzchen	   und	   Teddybär.	   Vom	   ersten	   Konzert	   der	   «Festspiele	   neuester	   Musik»,”	  
Frankfurter	  Neue	  Presse	  (Frankfurt	  am	  Main),	  3	  de	  septiembre	  de	  1962	  (ANEXO	  B9,	  pp.	  78-­‐79).	  3.	   “Wie	  ein	  Affe	  auf	  den	  Flügeln...	   «Konzert»	  mit	  beiden	  Füßen	   -­‐	   Sonderbarer	  «Kunstgenuß»	   in	  Wiesbaden,”	  Rheinische	  Post	  (Dusseldorf),	  4	  de	  septiembre	  de	  1962	  (ANEXO	  B10,	  pp.	  80-­‐81).	  4.	   “Musik	   mit	   Ei.	   Wiesbaden:	   «Modernes	   Konzert»	   kostete	   zwei	   Klaviere,”	   Bild-­Zeitung	  (Hamburgo),	  4	  de	  septiembre	  de	  1962	  (ANEXO	  B11,	  pp.	  82-­‐83).	  5.	   [Ga.]:	   “Musikalisches	   Varieté.	   «Internationale	   Festspiele	   neuester	   Musik»	   in	   Wiesbaden”,	  
Wiesbadener	  Tagblatt	  (Wiesbaden),	  4	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  11	  (ANEXO	  B12,	  pp.	  84-­‐85).	  6.	   [HG.],	   “Das	   Stemmeisen	   im	   Resonanzkasten,”	   Wiesbadener	   Kurier	   (Wiesbaden),	   4	   de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  6	  (ANEXO	  B13,	  pp.	  86-­‐87).	  7.	   “Mit	  beiden	  Füßen	  in	  den	  Flügelsaiten.	  «Internationale	  Festspiele	  neuester	  Musik»	  -­‐	  Triumph	  des	  Blödsinns,”	  Mannheimer	  Morgen	  (Mannheim),	  5	  de	  septiembre	  de	  1962	  (ANEXO	  B14,	  pp.	  
	   OBRA	  (Autor:	  Título	  original	   completo	   [fecha]	   [relación	  con	   el	   programa	   oficial	   y,	   en	   su	   caso,	   ‘Título	  consignado	  en	  el	  programa’])	  
INTÉRPRETES 
1.	   Dick	  Higgins:	  Danger	  Music	  No.	  2	  (1961)	  (programada	   para	   el	   octavo	   concierto	   como	  ‘Gefährliche	  Musik	  Nr.	  2’)	   Dick	  Higgins	  y	  Alison	  Knowles	  2.	   Dick	  Higgins:	  Danger	  Music	  No.	  15	  (for	  the	  dance)	  (1962)	  (no	  programada)	   Dick	  Higgins	  3.	   Nam	  June	  Paik:	  Simple	  (1961)	   Nam	  June	  Paik	  4.	   Philip	   Corner:	   Philip	   Corner:	   Piano	   Activities	  (1962),	  Fluxus	  versions	  3	  and	  4	  	  (programada	   para	   el	   primer	   concierto	   como	  ‘Klavier	   Tätigkeiten	   (für	   ein	   Klavier	   und	   viele	  Spieler)’)	  
Mercedes	   Guardado,	   Dick	   Higgins,	   Alison	  Knowles,	   George	   Maciunas,	   Benjamin	  Patterson,	  Wolf	  Vostell,	  Emmett	  Williams,	  unknown	  performer,	  audience	  members	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88-­‐89).	  	  8.	   [E.B.,	  dpa.]:	  “Kunst	  –	  mal	  so	  und	  so.	  In	  Wiesbaden	  ernst	  genommen	  –	  In	  Amsterdam	  belacht,”	  
Kölner	  Stadt-­Anzeiger	  (Colonia),	  5	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  4	  (ANEXO	  B15,	  pp.	  90-­‐91).	  9.	   TUTENBERG,	   Fritz:	   “Musik	   mit	   allen	   erlaubten	   Griffen.	   Die	   Internationalen	   Festspiele	   in	  Wiesbaden,”	  Frankfurter	  Neue	  Presse.	  Tagesanzeiger	  (Frankfurt	  am	  Main),	  6	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  8	  (ANEXO	  B16,	  pp.	  92-­‐93).	  	  10.	   “Plemplem.	   Originalbericht	   der	  westdeutschen	   Presse	   Agentur	   über	  moderne	  Musik,"	  Neues	  
Deutschland.	  Organ	  des	  Zentralkomitees	  der	  Sozialistischen	  Einheitspartei	  Deutschlands	  (Berlín),	  6	  de	  septiembre	  de	  962,	  p.	  4	  (ANEXO	  B17,	  pp.	  94-­‐95).	  	  11.	   “Brief	  aus	  Wiesbaden:	  Bauklötzchenturm	  auf	  den	  Konzert-­‐Flügel.	  «Festspiele	  neuester	  Musik»	  –	  Kinderei,	  Spiel	  oder	  Kunst?,”	  Rhein-­Saar-­Spiegel	  (Dusseldorf),	  7	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  62	  (ANEXO	  B18,	  pp.	  96-­‐97).	  	  12.	   “Rührei	   für	   den	   Teddybär.	   «Neueste	   Musik»	   in	   Wiesbaden,”	   Freie	   Presse.	   Organ	   der	  
Bezirksleitung	  Karl-­Marx-­Stadt	  der	   sozialistischen	  Einheitspartei	  Deutschlands	   (Zwickau),	  8	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  9	  (ANEXO	  B19,	  pp.	  98-­‐99).	  	   SEGUNDA	  SEMANA	  13.	   “[An	   Halluzinationen	   glaubten	   Besucher…]”,	   recorte	   de	   prensa	   [edición	   nocturna],	   10	   de	  septiembre	  de	  1962	  (ANEXO	  B20,	  pp.	  100-­‐101).	  	  14.	   “[Und	   dann	   hau’	   ich	   mit	   dem	   Hämmerchen…],”	   Abendpost	   (Frankfurt	   am	   Main),	   10	   de	  septiembre	  de	  1962	  (ANEXO	  B21,	  pp.	  102-­‐103).	  	  15.	   „[Gehämmert	   bis	   der	   Flügel	   platz],”	  Wiesbadener	   Kurier	   (Wiesbaden),	   11	   de	   septiembre	   de	  1962,	  p.	  5	  (ANEXO	  B22,	  pp.	  104-­‐105).	  16.	   “[«Internationale	   Festspiele	   neuester	   Musik»],”	   Wiesbadener	   Tagblatt	   (Wiesbaden),	   11	   de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  11	  (ANEXO	  B23,	  pp.	  106-­‐107).	  17.	   HERKENROTH,	  Helmut:	  “«Festival	  neuester	  Musik»,”	  Hessenschau	  (Hessischer	  Rundfunk),	  11	  de	  septiembre	  de	  1962	  [cinta	  de	  vídeo],	  5:32	  min.	  (ANEXO	  B24,	  pp.	  108-­‐110).	  18.	   [HG.]:	   “Der	   gepeinigte	   Stutzflügel,”	  Wiesbadener	   Kurier	   (Wiesbaden),	   12	   de	   septiembre	   de	  1962,	  p.	  7	  (ANEXO	  B25,	  pp.	  112-­‐113).	  19.	   [MATTIACUS]:	  “	  [Wiesbaden	  ist	  eine	  konservative	  stadt...],”	  Wiesbadener	  Kurier	  (Wiesbaden),	  12	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  4	  (ANEXO	  B26,	  pp.	  114-­‐115).	  	   TERCERA	  SEMANA	  y	  POSTERIORES	  20.	   PETERMICHL,	   Liselotte:	   “«Die	   Kunst	   Künstler	   zu	   sein»,”	   Wiesbadener	   Tagblatt	   (Wiesbaden)	  15/16	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  27	  (ANEXO	  B27,	  pp.	  116-­‐117).	  21.	   SEEBOHM,	  K.:	  “Das	  «Konzert»	  im	  Museum,”	  Wiesbadener	  Kurier	  (Wiesbaden),	  21	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  20	  (ANEXO	  B28,	  pp.	  118-­‐119).	  22.	   LUKLAN:	  “Kultur-­‐Panne,”	  Wiesbadener	  Tagblatt	  (Wiesbaden),	  21	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  10	  (ANEXO	  B29,	  pp.	  120-­‐121).	  23.	   V[ON]	   L[EWINSKY],	   W[olf]-­‐E[berhard]:	   “Anti.	   Ein	   merkwürdiges	   «Festival»	   in	   Wiesbaden”,	  
Süddeutsche	  Zeitung	  (Múnich),	  21	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  1	  (ANEXO	  B30,	  pp.	  122-­‐123).	  24.	   [KATHRINCHE]:	   “«Sowas	   gehört	   is	  Museum...	   »,”	  Wiesbadener	   Tagblatt	   (Wiesbaden),	  22/23	   de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  14	  (ANEXO	  B31,	  pp.	  124-­‐125).	  25.	   WESPE,	  M.:	   “«Internationale	   Festspiele	   neuester	  Musik»,”	  Wiesbadener	   Tagblatt	   (Wiesbaden),	  22/23	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  14	  (ANEXO	  B32,	  pp.	  126-­‐127).	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26.	   VON	   LEWINSKY,	   Wolf	   Eberhard:	   “Stumpfsinn-­‐Stundenlang.	   «Festspiele	   neuester	   Musik»”,	   Die	  
Welt	  (Hamburgo),	  25	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  6	  (ANEXO	  B33,	  pp.	  128-­‐129).	  	  27.	   DIEDERICH,	  Martin:	  “Katzenjammer	  Musik,”	  Wiesbadener	  Kurier	  (Wiesbaden),	  26	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  17	  (ANEXO	  B34,	  p.	  120-­‐131).	  28.	   “Konzert	   mit	   Teekesseln.	   Wiesbaden:	   Eulenspiegel	   kam	   in	   die	   hessische	   Hauptstadt”,	   Stern	  (Hamburgo),	  30	  de	  septiembre	  de	  1962,	  pp.	  140-­‐142	  (ANEXO	  B35,	  pp.	  132-­‐134).	  29.	   [F.	  St.]:	   “Bricht	  die	  Anti-­‐Kunst	   im	  Westen	  aus?	  Nach	  Wiesbaden	  kommt	  möglicherweise	  auch	  Düsseldorf	  «dran»”,	  Der	  Mittag	  (Dusseldorf),	  3	  de	  octubre	  de	  1962,	  s./p.	  (ANEXO	  B36,	  pp.	  136-­‐137).	  	  30.	   “[Sie	  sahen	  doch	  so	  harmlos	  aus],”	  Wiesbadener	  Tagblatt	  (Wiesbaden),	  19	  de	  octubre	  de	  1962,	  p.	  4	  (ANEXO	  B37,	  p.	  138-­‐139).	  
31.	   O’REGAN,	  Richard:	  “There’s	  Music	  –	  And	  Eggs	  –	  in	  the	  Air!,”	  The	  Stars	  and	  Stripes	  (Darmstadt:	  edición	  europea),	  21	  de	  octubre	  de	  1962,	  p.	  11	  (ANEXO	  B38,	  pp.	  140-­‐141).	  O’REGAN,	  Richard:	   “There	   is	  Melody	  and	  Beauty	   in	  a	  Haircut,	  According	   to	  Anti-­‐Music	  Men	   in	  Germany.	  Yeah,	  but	   is	   it	  Art?,”	   The	  Starts	  and	  Stripes	   (Tokyo:	   edición	  del	  Pacífico),	   [fecha	  de	  publicación	  desconocida],	  p.	  5	  32.	   BROCK,	  Bazon:	   “Weekends	   in	  Wiesbaden”,	   en	  Diskus.	   Frankfurter	   Studentenzeitung	   (Frankfurt	  am	  Main),	  Vol.	  12,	  nº.	  8/9	  (octubre-­‐noviembre	  de	  1962),	  p.	  8	  (ANEXO	  B39,	  pp.	  142-­‐144).	  	   SIN	  FECHA	  33.	   “[Viel	  Lärm	  um	  nichts],”	  Rheinische	  Post,	  (Dusseldorf),	  s./f.	  (ANEXO	  B40,	  p.	  144).	  	  34.	   “[Um	  die	  rechte	  Stimmung	  zu	  erzielen…],”	  recorte	  de	  prensa	  sin	  identificar	  y	  s./f.	  (ANEXO	  B41,	  pp.	  146-­‐147).	  	   ECOS	  TARDÍOS	  	  35.	   SCHIRMER,	  Lutz:	  “Die	  Irren	  sind	  los!,”	  en	  Das	  Echo:	  Schulzeitung	  des	  Gerhard-­Rohlfs-­Gymnasiums	  (Bremen-­‐Vegesack),	  nº.	  4,	  vol.	  XIV	  (octubre	  de	  1963),	  p.	  2	  (ANEXO	  B42,	  pp.	  148-­‐150).	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B.	  RECONSTRUCCIÓN	  Y	  ANÁLISIS	  
1.	  LA	  ORGANIZACIÓN;	  O	  DE	  CÓMO	  GEORGE	  MACIUNAS	  LOGRÓ	  POR	  FIN	  DAR	  
COMIENZO	  A	  SU	  REVOLUCIÓN	  FURTIVA	  	  
En	  septiembre	  de	  1962	  Maciunas	  pudo	  por	  fin	  llevar	  a	  realidad	  por	  primera	  vez	  su	  proyecto	   de	   lo	   que,	   hacia	   finales	   de	   1961	   y	   comienzos	   de	   1962,	   ya	   denominaba	  “festival	   Fluxus.”4	   El	   inicio	   de	   la	   organización	   del	   festival	   de	   Wiesbacen	   puede	  fecharse	  el	  14	  de	  diciembre	  de	  1961,	  día	  en	  que	  el	  promotor	  le	  escribió	  una	  carta	  Clemens	  Weiler,	  entonces	  director	  del	  Städtisches	  Museum	  (Museo	  Municipal)	  de	  la	  ciudad	  (hoy	  en	  día	  Museum	  Wiesbaden),	  proponiéndole	  presentar	  el	  festival	  en	  su	   auditorio.	   Nada	   más	   empezar	   su	   escrito,	   Maciunas	   citaba	   a	   los	   dos	  intermediarios	  del	   contacto:	   Jean-­‐Pierre	  Wilhelm	  y	   su	   colaborador	  el	  historiador	  del	  arte	  Manfred	  de	  la	  Motte.	  Tal	  y	  como	  artistas	  Fluxus	  como	  Nam	  June	  Paik,	  Wolf	  Vostell	   o	   Dick	   Higgins	   insistirían	   en	   subrayar	   en	   sus	   declaraciones	   posteriores	  sobre	   el	   nacimiento	   de	   Fluxus,	   la	   intercesión	   de	   Wilhlem	   (que	   conocía	  personalmente	   al	   director	   del	   Museo	   por	   lo	   menos	   desde	   1957)	   a	   favor	   de	  Maciunas,	   fue	   totalmente	  decisiva	  para	   la	  aceptación	  de	   la	  propuesta.5	  El	   lituano,	  en	  cualquier	  caso,	  no	  lo	  dejó	  todo	  en	  manos	  del	  prestigio	  y	  el	  poder	  de	  persuasión	  del	  ex-­‐galerista,	   sino	  que	  se	  esmeró	  mucho	  en	  realizar	  una	  presentación	  cuidada	  de	  su	  plan.	  En	  primer	  lugar,	  para	  redactar	  su	  carta	  utilizó	  un	  papel	  muy	  particular,	  ilustrado	   con	   uno	   de	   sus	   diseños	   y,	   en	   segundo	   lugar,	   adjuntó	   información	  detallada	   tanto	   del	   programa	   provisional	   del	   festival	   como	   de	   la	   revista	  Fluxus.6	  Ambas	   cuestiones	   se	   analizarán	   detalladamente	   en	   los	   dos	   siguientes	  subapartados.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  4	   MACIUNAS,	   George	   (1961-­‐1962):	   Fluxus.	   Tentative	   Plan	   for	   Contents	   of	   the	   First	   7	   Issues,	   folleto	  informativo	   de	   los	   contenidos	   de	   la	   revista	   Fluxus,	   rollo	   de	   papel	   (Versión	   B),	   ejemplar	   en	   Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  56,	  Folder	  2).	  Mayúsculas	  en	  el	  original.	  Sobre	  las	  diferentes	  versiones	  de	  este	  documento,	  véase:	  SMITH	  (1998a),	  op.	  cit.,	  p.	  45	  (nota	  8).	  5	  Cf.:	  PAIK	  &	  DANIELS	  [1991],	  op.	  cit.,	  p.	  209;	  HIGGINS	  &	  DANIELS	  (1990),	  op.	  cit.,	  pp.	  200-­‐204;	  VOSTELL	  en	  entrevista	  con	  Owen	  F.	  Smith	  (1988)	  citado	  en	  SMITH	  (1998a),	  op.	  cit.,	  p.	  51	  (notas	  25	  y	  26).	  Para	  la	  fecha	  del	  contacto	  entre	  Wilhelm	  y	  Weiler,	  véase:	  RENNERT	  (2013),	  op.	  cit.,	  p.	  163	  (nota	  21).	  	  6	   La	   carta	  de	  Maciunas	  a	  Weiler	   se	   conserva	  en	  el	  Museum	  Wiesbaden	  y	   está	   reproducida,	   entre	  otros,	  en	  KLAR	  (ed.)	  (2012),	  op.	  cit.,	  p.	  23.	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1.1.	  EL	  EMBLEMA	  DE	  LA	  REVOLUCIÓN	  NÓMADA	  
El	  diseño	  del	   papel	   de	   carta	   empleado	  por	  Maciunas	   para	   contactar	   al	   museo	   de	   la	  capital	   del	   estado	   federado	   de	   Hesse	   fue	  con	   toda	   probabilidad	   mucho	   menos	  relevante	   para	   la	   decisión	   de	   su	   director	  que	   los	   prospectos	   informativos	   adjuntos.	  Sin	   embargo,	   en	   el	  marco	  de	   las	   presentes	  investigaciones	   resulta	   muy	   revelador	   de	  las	   intenciones	   semiocultas	   que	   albergaba	  el	   lituano	   cuando	   propició	   el	   surgimiento	  de	   la	   red	   de	   artistas	   Fluxus.	   Esto	   es	  relevante	  porque,	  como	  se	  ha	  analizado	  en	  la	  introducción,	  andando	  el	  tiempo	  algunos	  de	  sus	  colegas	  –	  especialmente	  Dick	  Higgins	  –	   se	   esforzarían	   por	   demostrar	   que	  Maciunas	   no	   había	   tenido	   intención	  fundacional	   alguna	   y	   que	   si	   el	   festival	   le	  había	   dado	   el	   disparo	   de	   salida	   a	   Fluxus	  como	   un	   proyecto	   colectivo	   más	   o	   menos	  determinado	   había	   sido	   a	   causa	   de	   un	  detonante	   externo	   –	   el	   de	   los	   medios	   de	  comunicación	   de	   masas.7	   El	   diseño	   del	  papel	  de	  carta	  de	  Maciunas	  permite	  matizar	  estas	   declaraciones,	   ya	   que	   se	   trata	   de	   un	  emblema	   cuyos	   significados	   simbólicos	  ofrecen	   una	   demostración	   más	   de	   que	  existía	  una	  continuidad	  entre	  los	  planes	  del	  lituano	   antes	   y	   después	   de	   los	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  7	  Véase:	  supra,	  cap.	  I.	  
Figura	  44:	  G.	  Maciunas,	  carta	  a	  Clemens	  Weiler,	  14	  de	  diciembre	  de	  1961	  	  (Museo	  Wiesbaden).	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acontecimientos	  de	  Wiesbaden.8	  Ahora	  bien,	  antes	  de	  proceder	  al	  análisis	  conviene	  advertir	  que,	   como	  ha	  podido	  verse	  ya	  en	  apartados	  anteriores,	   adentrarse	  en	  el	  pensamiento	  del	  lituano	  implica	  hacerlo	  en	  una	  dimensión	  propia,	  abierta	  entre	  la	  realidad	   y	   la	   ilusión	   por	   las	   fuerzas	   contrapuestas	   de	   su	   intuición	   y	   su	   fantasía	  doctrinaria.	   Entre	   los	   documentos	   realizados	   y	   revisados	   incansablemente	   por	  Maciunas	   en	   forma	   de	   planes	   y	   programas	   provisionales,	   y	   lo	   verdaderamente	  efectuado	  y	  acontecido,	  late	  un	  espacio	  sutil	  e	  inabarcable.	  Como	  he	  defendido	  ya	  en	   otra	   ocasión,	   creo	   que	   es	   precisamente	   en	   ese	   hueco,	   en	   esa	   brecha	   abierta	  entre	   lo	   previsto	   y	   lo	   sucedido,	   donde	   se	   encuentra	   una	   de	   las	   claves	   para	  comprender	   la	   escurridiza	  naturaleza	  de	  esto	  que	  hoy	   llamamos	  Fluxus.9	  Porque	  ese	   espacio	  no	  era	  otro	  que	  el	  de	   la	  utopía	  que	  motivó	  el	   quehacer	  de	  Maciunas	  desde	   el	   principio.	   Un	   espacio	   desplazado	   con	   respecto	   a	   la	   realidad	   de	   los	  acontecimientos	  históricos,	  y	   sin	  el	   cual,	   sin	  embargo,	  dichos	  acontecimientos	  no	  habrían	  sido	  posibles.	  Una	  utopía	  cuyo	  diálogo	  dificilísimo,	  a	  menudo	  violento,	  con	  lo	   real	   es,	   en	   definitiva,	   la	   propia	   historia	   de	   Fluxus:	   cuando	  Maciunas	   entró	   en	  contacto	   con	   las	   escenas	   artísticas	   experimentales	   de	   Nueva	   York	   y	   Colonia,	  sometió	   lo	   allí	   aprendido	   a	   la	   alquimia	   de	   sus	   quimeras	   revolucionarias;	   desde	  ellas,	   las	   devolvió	   a	   la	   realidad,	   propiciando	   la	   celebración	   de	   los	   primeros	  festivales	   europeos	   de	   Fluxus;	   una	   vez	   nacido,	   aquel	   nuevo	   estadio	   de	   lo	   real	  llamado	  Fluxus,	  volvería	  de	  nuevo	  al	  universo	  de	  la	  utopía	  maciunesca,	  inflamando	  su	   imaginación	   y	   provocando	   grandes	   desajustes	   y	   conflictos	   con	   sus	   colegas.	  Maciunas	   acusaba	   recibo	   de	   los	   acontecimientos	   pero	   los	   interpretaba	   a	   su	  manera.	  Con	   todo	  esto	  quiero	  decir	  que	  contraponer	   las	  afirmaciones	  de	  Higgins	  sobre	  el	  nacimiento	  de	  Fluxus	  con	  los	  planes	  del	  promotor	  significa	  confrontar	  dos	  planos	   conceptuales	   ligeramente	   desplazados	   uno	   con	   respecto	   al	   otro:	   al	  minimizar	  el	  rol	  de	  Maciunas,	  Higgins	  era	  tal	  vez	  preciso	  desde	  el	  punto	  de	  vista	  de	  ciertas	  clasificaciones	  historiográficas	  pero	  no	  desde	  el	  de	  una	  utopía	  que,	  a	  pesar	  de	   sus	   rigideces	   y	   de	   sus	   infinitos	   tropiezos,	   tenía	   vocación	   de	   realidad.	   La	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  8	  Esta	  continuidad	  ha	  podido	  comprobarse	  con	  anterioridad	  en	  este	  trabajo,	  tanto	  en	  relación	  a	  las	  visiones	  colectivistas	  de	  Maciunas,	  como	  en	  relación	  a	  su	  concepto	  de	  «Concretismo».	  Véaes:	  supra,	  cap.	  I,	  apartado	  de	  Maciunas;	  y	  cap.	  III/1.B.2.2.c.	  	  9	   RIVIÈRE	   RÍOS,	   Henar	   (2011):	   “Papeles	   para	   la	   historia	   de	   Fluxus	   y	   Zaj:	   entre	   el	   documento	   y	   la	  práctica	  artística”,	  en	  Anales	  de	  Historia	  del	  Arte,	  vol.	  Extra	  2011.	  Madrid:	  Servicio	  de	  Publicaciones	  de	   la	   Universidad	   Complutense,	   pp.	   421-­‐436.	   Artículo	   completo	   también	   en:	  http://revistas.ucm.es/index.php/ANHA/issue/current	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distancia	  entre	  ambos	  planos	  se	  ve	  además	  acentuada	  por	  el	  disimulo	  y	   juego	  de	  ocultaciones	   con	   los	  que	  el	   lituano	   trató	  de	   llevar	   sus	  planes	   a	   la	  práctica	   en	   los	  primeros	  momentos	  de	  gestación	  de	  Fluxus.	  Todas	  estas	  tensiones	  confluyen	  en	  el	  diseño	  del	  papel	  de	  carta	  enviado	  al	  director	  del	  Museo	  de	  Wiesbaden.	  El	   diseño	   en	   cuestión	   no	   era	   original	   de	  Maciunas,	   sino	   que	   se	   trataba	   de	   la	  reproducción	  de	  un	  grabado	  de	   Israhel	  van	  Meckenem	   (s.	   XV)	   donde	   se	   representa	   un	  carro	   nupcial	   repleto	   de	   músicos	   tocando	  instrumentos	   antiguos	   (Fig.	   44).10	   En	   la	  cartela	   dispuesta	   sobre	   el	   carro,	   Maciunas	  había	  introducido	  el	  nombre	  del	  “Theatrum	  Instrumentorum,”	   un	   ensemble	  neoyorquino	   de	   música	   antigua	   del	   que	  formaba	   parte,	   entre	   otros,	   Philip	   Corner,	  trombonista,	   compositor	   y	   hoy	   célebre	  artista	   Fluxus.11	   Maciunas	   era	   amigo	   del	  director	   de	   la	   agrupación,	   un	   intérprete	   de	  laúd	   también	   de	   origen	   lituano	   llamado	  Stanley	  Buetens	  con	  el	  que	  había	  colaborado	  antes	  de	  partir	  rumbo	  a	  Alemania	  mediante,	  entre	   otras	   cosas,	   la	   producción	   de	   uno	   de	  sus	  conciertos.12	  El	  diseño	  de	  la	  invitación	  a	  este	   evento	   (Fig.	   45)	   es	   típicamente	  maciunesco	   y	   tiene	   como	  motivo	   central	   el	  mismo	   grabado	   que	   el	   papel	   de	   carta	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  Véase:	  KELLEIN	  (2007),	  op.	  cit.,	  p.	  51.	  11	  Cf.:	  MACIUNAS	  (1961a),	  op.	  cit.	  	  12	   Se	   trató	   de	   concierto	   del	   Theatrum	   Instrumentorum	   celebrado	   en	   diciembre	   de	   1961	   en	   el	  Carnegie	  Recital	  Hall	  de	  Nueva	  York.	  Por	  lo	  demás,	  y	  según	  sugiere	  el	  especialista	  Thomas	  Kellein,	  Buetens	  habría	   sido	  el	   animador	  del	   fallido	  negocio	  de	   importación	  de	   instrumentos	  antiguos	  de	  Maciunas.	  Véase:	  MACIUNAS	  (1961a),	  op.	  cit.;	  y	  KELLEIN	  (2007),	  op.	  cit.,	  p.	  38.	  
Figura	  45:	  G.	  Maciunas,	  invitación	  a	  un	  concierto	  del	  Theatrum	  Instrumentorum	  en	  el	  Carnegie	  Recital	  Hall	  (Nueva	  York)	  el	  16	  de	  diciembre	  de	  1961	  (Jean	  Brown	  Papers)	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enviado	   al	   director	   del	   museo	   de	   Wiesbaden.	   Esto	   sugiere	   que,	   en	   principio,	   el	  promotor	   había	   concebido	   dicho	   papel	   para	   presentar	   al	   Theatrum	  Instrumentorum	  de	  Buetens	  y	  que	  después,	   fiel	   al	   criterio	  de	   eficiencia	   y	   ahorro	  que	  guiaba	  su	  quehacer,	  había	  decidido	  reutilizarlo	  para	  presentarle	  su	   festival	  a	  Weiler.	   Creo,	   sin	   embargo,	   que	   sería	   erróneo	   pensar	   que	   esta	   operación	   de	  reciclaje	   era	  una	   cuestión	  puramente	   económica.	   Como	   se	  ha	   visto	   en	   relación	   a	  Adriano	  Olivetti,	  con	  Maciunas	  el	  medio	  era	  el	  mensaje	  avant	  la	  lettre.	  También	  he	  demostrado	   que	   su	   pensamiento	   estético	   revolucionario	   tenía	   un	   carácter	  transhistórico	   o,	   dicho	   de	   otro	  modo,	   que	   el	   diseñador	   e	   historiador	   del	   arte	   no	  solo	   reciclaba	   papeles,	   sino	   también	   la	   historia,	   proponiendo	   relecturas	   de	   la	  misma	   que	   permitieran	   recuperar	   prácticas	   culturales	   caídas	   en	   desuso	   para	  modificar	  el	  presente.	  En	  concreto,	  se	  ha	  analizado	  cómo,	  con	  el	  fin	  de	  derrocar	  a	  la	  cultura	   sinfónica	   decimonónica	   característica	   de	   la	   sociedad	   burguesa,	  Maciunas	  trató	  de	  articular	  un	  discurso	  socio-­‐estético	  que	  interconectara	  los	  desarrollos	  más	  recientes	  de	  la	  música	  electroacústica	  y	  de	  acción	  con	  la	  organología	  renacentista	  y	  barroca	   sobre	   la	   base	   de	   una	   particular	   interpretación	   sonora	   del	   materialismo	  marxista	  en	  torno	  al	  concepto	  de	  «Concretismo».13	  La	  reutilización	  del	  grabado	  de	  Van	   Meckenem	   para	   la	   tarjeta	   de	   presentación	   de	   un	   festival	   consagrado	   a	   los	  desarrollos	   musicales	   e	   interdisciplinarios	   más	   novedosos	   del	   momento,	   enlaza	  claramente	  con	  dicha	  visión	  transhistórica,	  convirtiendo	  a	  una	  inofensiva	  tropa	  de	  músicos	  del	  s.	  XV	  en	  el	  símbolo	  de	   la	  revolución	   furtiva	  del	  anti-­‐arte	  del	  s.	  XX.	  El	  papel	   de	   carta	   enviado	   a	   Weiler	   encerraba	   así	   una	   auténtica	   declaración	  iconográfica	  de	  intenciones	  políticas.	  Eso	  sí,	  cifrada	  en	  clave	  emblemática.	  Porque	  ¿cómo	  hubiera	  podido	  entenderla	  el	  director	  del	  museo	  o	  cualquier	  otra	  persona	  que	  no	  estuviera	  familiarizada	  con	  las	  peculiares	  teorías	  de	  Maciunas?	  En	  su	  carta	  vibraba	  toda	  la	  doble	  intencionalidad	  de	  su	  proyecto:	  sus	  palabras	  eran	  recatadas	  y	  amables	   (parafraseando	   al	   alcalde	   de	   Wiesbaden),14	   y	   el	   simpático	   motivo	   del	  carro	   de	   Van	   Meckenem	   escondía	   un	   mensaje	   feroz.	   Este	   no	   era	   otro	   que	   el	  objetivo	   último	   del	   lituano:	   la	   disrupción	   o	   corrosión	   del	   capitalismo	   desde	   su	  corazón	  mismo,	  para	  la	  posterior	  alianza	  de	  las	  fuerzas	  revolucionarias	  infiltradas	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  13	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.B.2.2.c.	  Sobre	  Adriano	  Olivetti	  véase:	  supra,	  cap.	  III/1.B.2.4.b.	  14	  Véase:	  infra,	  cap.	  IV/C.2.3.b.	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en	   el	   bloque	   capitalista	   con	   el	   liderazgo	   comunista.15	   Obviamente,	   Maciunas	   no	  podía	   explicitar	   abiertamente	  estas	   intenciones	  mientras	  viviera	  en	  el	   centro	  del	  bloque	  occidental	  en	  los	  años	  álgidos	  de	  la	  Guerra	  Fría	  –	  al	  menos	  no	  hasta	  que	  su	  revolución	   se	   hubiera	   hecho	   fuerte,	   saliendo	   de	   la	   clandestinidad	   en	   la	   que	   aún	  vivían	   entonces	   sus	   anhelos.	   En	   este	   sentido,	   cabe	   insistir	   de	   nuevo	   en	   que	   las	  estrategias	  de	  presentación	  que	  empleó	  en	   sus	  primeras	   apariciones	  públicas	   en	  Alemania	   estuvieron	   marcadas	   por	   la	   tensión	   entre	   el	   deseo	   de	   proponer	   y	   el	  impulso	   de	   desdecir	   lo	   propuesto,	   la	   voluntad	   de	   mostrar	   y	   de	   ocultar	   sus	  intenciones.	   Esto	   explica	   en	   buena	   medida	   el	   hermetismo	   de	   sus	   diseños.	   Un	  hermetismo	  que	  resulta	  además	  anacrónico	  si	  se	  piensa	  que,	  en	   los	  mismos	  años	  en	  los	  que	  él	  trabajaba	  en	  Fluxus,	  se	  estaba	  gestando	  aquello	  que	  daría	  en	  llamarse	  Arte	  Pop,	   cuya	   iconografía	  plana	  y	  obvia	  pronto	  se	   impondría	   como	   la	   respuesta	  del	  arte	  frente	  a	  la	  invasión	  de	  imágenes	  de	  la	  iconosfera.	  Se	  puede	  así	  concluir	  que	  las	   estrategias	   de	   comunicación	   visual	   de	   Maciunas	   lo	   eran	   más	   bien	   de	   anti-­‐comunicación,	   tan	   ininteligibles	  y	  extemporáneas	  como	  puede	  serlo	  el	  empleo	  de	  un	   icono	   profano	   antiguo	   a	   modo	   de	   logo	   de	   un	   festival	   de	   arte	   y	   música	   de	  vanguardia.	  En	   su	   función	   de	   emblema	   de	   la	  revolución	   furtiva	   de	   Maciunas,	   el	  grabado	   de	   Van	  Meckenem	   encierra	   una	  ulterior	   simbología	   que,	   además	   del	   qué	  (el	   derrocamiento	   de	   la	   cultura	  burguesa),	   indica	   el	   cómo.	   Se	  trata	   de	   la	   inter-­‐	   y	   transnacionalidad	   del	  nuevo	  arte	  y	  sus	  exponentes.	  La	  clave	  que	  remite	   a	   esta	   particularidad	   está	   en	   el	  hecho	   de	   que	   los	   músicos	   vayan	   en	   un	  carro,	  es	  decir,	  que	  sean	   itinerantes.	  Este	  detalle	   podría	   tomarse	   como	   una	  casualidad	   irrelevante	  si	  no	   fuera	  porque	  la	   abundante	   documentación	   que	   nos	   ha	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  15	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.B.2.2.c	  y	  2.4.b.	  
Figura	  46:	  G.	  Maciunas,	  reverso	  del	  folleto	  
Baroque	  Instruments.	  String-­Catalogue,	  s./f.	  (Archiv	  Sohm)	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legado	  Maciunas	  en	  forma	  de	  diseños,	  diagramas,	  cartas	  y	  otras	  declaraciones	  está	  repleta	  de	   referencias	  que	  evidencian	  que	   la	   transfronterización	  cultural	  era	  una	  de	   las	   características	   del	   arte	   de	   su	   época	   que	  más	   importancia	   revestía	   para	   él	  como	  prueba	  y	  garantía	  de	  que	  dicho	  arte	  tenía	  realmente	  el	  poder	  de	  cambiar	  el	  mundo.	  De	  todos	  los	  testimonios	  que	  pueden	  encontrarse	  a	  este	  respecto	  a	  lo	  largo	  de	   los	   años	   hasta	   su	   muerte	   en	   1978,	   me	   centraré	   aquí	   solo	   en	   algunos	   cuya	  cronología	   gira	   en	   torno	   a	   la	   del	   presente	   estudio	   y	   que	   permiten	   dilucidar	   las	  implicaciones	  que	  revestía	  para	  Maciunas	  la	  transnacionalidad	  de	  Fluxus.16	  
Figura	  47:	  G.	  Maciunas,	  invitación	  a	  un	  concierto	  del	  Theatrum	  Instrumentorum	  dentro	  d	  ela	  serie	  Mvsiqva	  Antica	  et	  Nova,	  AG	  Gallery	  (Nueva	  York),	  mayo-­‐junio	  de	  1961	  (Jean	  Brown	  Papers)	  	  En	   primer	   lugar	   hay	   que	   destacar	   que	   el	   diseñador	   disponía	   de	   un	   variado	  repertorio	  de	  grabados	  que	  remitían	  al	  mundo	  de	  la	  música	  antigua,	  la	  mayoría	  de	  los	   cuales	   no	   incluían	   referencia	   alguna	   a	   la	   movilidad	   de	   sus	   intérpretes,	   tales	  como	  escenas	  de	  ensayos	  (Fig.	  16)	  o	  de	  conciertos	  (Fig.	  47).	  Puede	  así	  suponerse	  que	  su	  elección	  de	  una	  imagen	  que,	  además	  de	  remitir	  a	  la	  música	  antigua,	  indicaba	  movilidad,	   no	   fue	   casual,	   sino	   buscada	   como	   recurso	   para	   enfatizar	   la	  internacionalidad	  de	  un	  festival	  de	  vocación	  “perpetua”.17	  No	  hay	  que	  olvidar	  que,	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  16	  Para	  otros	  ejemplos	  véanse	  por	  ej.	   la	  participación	  de	  Maciunas	  en	  el	  proyecto	  Spatial	  Poem	  de	  Mieko	  (Chieko)	  Shiomi	  o	  sus	  planes	  de	  circunnavegación	  del	  mundo,	  respectivamente	  en:	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2013b),	  op.	  cit.,	  p.	  125-­‐132;	  y	  KELLEIN	  (2007),	  op.	  cit.,	  pp.	  125-­‐129	  	  17	   Recuérdese	   que	  Maciunas	   le	   hablaba	   en	   su	   carta	   de	   presentación	   a	  Mary	   Bauermeister	   de	   un	  “festival	  perpetuo”.	  Véase:	  supra,	  cap.	  II,	  nota	  117.	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según	  los	  planes	  que	  manejaba	  Maciunas	  a	  finales	  de	  1961	  y	  comienzos	  de	  1962,	  
Fluxus	  iba	  a	  ser	  una	  antología	  virtualmente	  mundial,	  cada	  uno	  de	  cuyos	  números	  se	  dedicaría	   a	   un	   área	   geográfica	   distinta.	   Concretamente,	   el	   listado	   provisional	   de	  contenidos	   de	   la	   revista	   que	   le	   envió	   a	   Weiler	   preveía	   un	   número	   dedicado	   a	  Estados	  Unidos,	  dos	  a	  Europa	  occidental	  (incluyendo	  a	  España),	  uno	  a	  Japón	  y	  otro	  al	  Este	  de	  Europa.18	  Consecuentemente,	   el	   festival	   Fluxus	   se	  mostraría	   en	   tantos	  lugares	  como	   fuera	  posible.	   Según	   los	  pronósticos	  más	  optimistas	  del	   lituano,	  en	  poco	  más	   de	   un	   año	   y	  medio	   (entre	   junio	   de	   1962	   y	   enero	   de	   1964),	   llegaría	   a	  presentarse	  en	  diecisiete	  capitales	  del	  mundo	  diferentes	  a	  razón	  de	  un	  festival	  por	  mes	   (Berlín,	   Colonia,	   Florencia,	   Wiesbaden,	   Londres,	   Copenhague,	   París,	   Moscú,	  Leningrado,	   Varsovia,	   Praga,	   Estocolmo,	   Roma	   o	   Milán,	   Viena,	   Ámsterdam,	  Bruselas,	  Montreal,	   Nueva	   York	   y	   Tokyo).19	  Hoy	   puede	   resultar	   fácil	   burlarse	   de	  este	  disparatado	  plan	  de	  itinerancia;	  sin	  embargo,	  no	  se	  puede	  negar	  que	  la	  febril	  fantasía	  de	  Maciunas	   tuvo	   tanto	  un	  punto	  de	  partida	   como	  otro	  de	   llegada	   en	   la	  realidad.	   El	   de	   partida	   estuvo	   en	   la	   incipiente	   red	   internacional	   de	   artistas	   que	  encontró	   al	   llegar	   a	   la	   República	   Federal	   de	   Alemania.	   Allí	   descubrió	   que,	   en	  paralelo	  a	  la	  neoyorquina,	  había	  una	  escena	  europea	  que	  se	  extendía	  también	  por	  Francia	  (con	  Benjamin	  Patterson,	  Robert	  Filliou	  y	  Daniel	  Spoerri),	  Dinamarca	  (con	  Arthur	   Køpcke)	   o	   Inglaterra	   (con	   Michael	   von	   Biel)	   entre	   otros	   países.	   Un	  entramado	   internacional	   que	   se	   revelaba	   propicio	   a	   crecer	   y	   a	   facilitar	   la	  celebración	   de	   eventos	   allá	   donde	   fuera	   posible.	   Prendida	   por	   esta	   mecha,	   la	  imaginación	   de	   Maciunas	   concibió	   aquel	   proyecto	   de	   itinerancia	   imposible	   que	  regresó	   a	   la	   realidad	   como	   un	   boomerang	   dando	   vida	   a	   Fluxus	   “en	   el	   temporal”	  (parafraseando	   a	   Juan	   Hidalgo	   sobre	   Zaj).	   Como	   demuestra	   el	   catálogo	   de	   la	  reciente	  muestra	  «The	  lunatics	  are	  on	  the	  loose…»	  EUROPEAN	  FLUXUS	  FESTIVALS	  1962-­
1977,	  tan	  solo	  en	  Europa	   finalmente	   llegarían	  a	  celebrarse	   festivales	  o	  conciertos	  de	   Fluxus	   en	   ciudades	   de	   la	   Alemania	   Occidental,	   Francia,	   Holanda,	   Italia,	   Gran	  Bretaña,	   Dinamarca,	   Suecia,	   Noruega,	   la	   España	   de	   Franco	   e,	   incluso,	   países	   del	  otro	   lado	   del	   Telón	   de	   Acero	   como	   Checoslovaquia,	   Lituania,	   Hungría	   y	   Polonia.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  18	   MACIUNAS	   (1961g),	   op.	   cit.	   Según	   Owen	   F.	   Smith,	   Maciunas	   preparó	   esta	   primera	   versión	   del	  folleto	  precisamente	  para	  enviársela	  a	  Weiler.	  Véase:	  SMITH	  (1998a),	  op.	  cit.,	  p.	  51.	  19	   MACIUNAS,	   George	   (1962):	   Tentative	   Programme	   for	   the	   Festival	   of	   Very	   New	   Music,	   folleto	  informativo	  de	  los	  contenidos	  del	  festival,	  rollo	  de	  papel	  (Versión	  C).	  Una	  copia	  de	  esta	  versión	  se	  encuentra	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  56,	  Folder	  2).	  Smith	  data	  la	  versión	  hacia	  mediados	  de	  enero	  de	  1962,	  véase:	  SMITH	  (1998a),	  op.	  cit.,	  p.	  52.	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Eso	  sí,	  en	  un	  lapso	  de	  tiempo	  mucho	  más	  dilatado	  (quince	  años)	  que	  los	  veintiún	  meses	  previstos	  inicialmente	  por	  el	  promotor.20	  	  
Figura	  48:	  G.	  Maciunas,	  una	  hoja	  del	  Atlas	  of	  Russian	  History,	  1953.	  	  En	  lugar	  de	  concebir	  a	  la	  escena	  europea	  como	  la	  red	  que	  era	  (téngase	  en	  cuenta	  que	  este	  concepto,	  aplicado	  a	  la	  sociedad	  y	  las	  comunicaciones,	  se	  ha	  hecho	  de	  uso	  corriente	   posteriormente),	   Maciunas	   se	   la	   imaginó	   como	   una	   tropa	   que	   se	  desplazaría	  incansablemente,	  es	  decir,	  como	  un	  colectivo	  nómada.	  En	  esta	  forma	  de	  representarse	   la	   espacialidad	   del	   mundo	   globalizado	   como	   una	   trashumancia	  continua	  hay	  una	  mezcla	  muy	  maciunesca	  de	  intuición	  de	  futuro	  y	  de	  anacronismo,	  cuyo	   origen	   se	   encuentra	   de	   nuevo	   en	   el	   carácter	   transhistórico	   de	   su	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  20	  Otra	   variación	   fundamental	   con	   respecto	   a	   sus	   planes	   originarios	   sería	   que	   toda	   esa	   actividad	  performativa	  se	  desarrollaría	  de	  una	  manera	  orgánica	  y	  espontánea	  que	  a	  menudo	  escaparía	  a	  su	  control,	  frustrándole	  y	  provocando	  numerosos	  conflictos	  con	  sus	  colegas.	  Véase:	  RIVIÈRE	  RÍOS,	  Henar	  (2013a):	  “Fluxus:	  sus	  festivales	  y	  conciertos	  europeos”,	  en	  Arte	  y	  Parte,	  nº.	  103	  (febrero-­‐marzo	  de	  2013),	   pp.	   24-­‐57;	   y	   VVAA.	   (2012):	   “Chronology	   of	   European	   Fluxus	   Festivals	   1962-­‐1977,”	   en	  STEGMANN	  (ed.)	  (2012),	  op.	  cit.,	  pp.	  510-­‐547.	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pensamiento,	   donde	   su	   faceta	   de	   historiador	   se	   fundía	   con	   la	   de	   diseñador	   y	  fabricante	  de	  utopías.21	  Y	  es	  que,	  como	  intentaré	  demostrar	  a	  continuación	  con	  un	  excurso,	  su	  visión	  de	  un	  colectivo	  de	  músicos	  a	   la	  vez	  antiguos	  y	  ultra-­‐modernos	  encargados	  de	  propagar	  por	   todo	  el	  planeta	   la	  buena	  nueva	  del	   anti-­‐arte,	   estaba	  inspirado	   en	   gran	   medida	   en	   los	   pueblos	   nómadas	   que	   habían	   ido	   poblando	   el	  continente	   Eurasiático	   y	   modelando	   su	   historia	   desde	   tiempos	   inmemoriales	   –	  pueblos	  cuya	  historia	  Maciunas	  había	  estudiado	  detalladamente,	  motivado	  una	  vez	  más	  por	  su	  fervor	  ideológico.	  El	  año	  de	  la	  muerte	  de	  Stalin	  (1953),	  un	  Maciunas	  aún	  estudiante	  de	  arquitectura	  y	  musicología	  en	  el	  Carnegie	  Institute	  of	  Technology	  de	  Pittsburg	  realizó	  su	  primer	  trabajo	   diagramático:	   un	   Atlas	   of	   Russian	   History	   (“Atlas	   de	   historia	   rusa”)	  compuesto	   por	   treinta	   y	   siete	   mapas	   en	   papel	   translúcido	   que	   podían	  superponerse	  unos	  a	  otros	  y	  leerse	  de	  atrás	  alante	  pasando	  sus	  páginas	  como	  si	  de	  un	  folioscopio	  cinematográfico	  se	  tratara	  (Fig.	  48).	  Hizo	  esta	  obra	  inspirado	  por	  un	  curso	  al	  que	  asistió	  en	  Pittsburgh	  sobre	   la	   “Evolución	  del	  estado	  ruso	  moderno,”	  pero	   su	   elaboración	   de	   la	   misma	   fue	   más	   allá	   de	   las	   necesidades	   lectivas,	  permitiéndole	   desarrollar	   una	   genuina	   curiosidad	   por	   el	   mundo	   eslavo	   y	   los	  orígenes	  de	  la	  URSS.	  El	  Atlas	  se	  extiende	  cronológicamente	  desde	  el	  s.	  VII	  a.C.	  hasta	  finales	   del	   s.	   XIX	   d.C.,	   presentando	   el	   nacimiento	   de	   los	   eslavos	   del	   este	   como	  resultado	  de	   la	   fusión	  de	  diferentes	  oleadas	  migratorias	   (de	   “magiares,”	   “turcos,”	  “jázaros,”	   “ávaros”),22	   y	   la	   historia	   rusa	   en	   general	   como	   fruto	   de	   las	   luchas	  expansivas	   de	   sucesivos	   pueblos	   nómadas	   primero	   (como	   los	   “tártaros”	   de	  “Genghis	  Kahn”)23	  y	  de	  los	  zares	  después	  (a	  partir	  de	  la	  coronación	  de	  Iván	  IV	  en	  1547).24	   El	  Atlas	   visualiza	   así	   el	   poder	   o,	   por	   decirlo	   con	   Schmidt-­‐Burkhardt,	   “la	  energía	   culturalmente	   transformadora	   desatada	   por	   las	  migraciones,”25	   un	   tema	  que	   seguiría	   apasionando	   a	   Maciunas	   cuando	   estudiara	   historia	   del	   arte	   en	   el	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  21	   En	   esta	   peculiar	   visión	   transhistórica,	   en	   este	   anacronismo	   de	   su	   imaginación,	   está	   también	  probablemente	   el	   origen	   del	   desencuentro	   entre	   sus	   planes	   y	   la	   realidad	   del	   que	   hablaba	   arriba	  para	  este	  caso	  concreto.	  Porque	  si	  un	  grupo	  trashumante	  puede	  ser	  controlado	  y	  liderado	  por	  una	  sola	  figura,	  la	  red	  plantea	  otras	  formas	  de	  organización	  que	  escapan	  al	  modelo	  vertical	  y	  se	  prestan	  a	  otros	  más	  horizontales.	  	  22	  MACIUNAS,	  George	  (1953):	  Atlas	  of	  Russian	  History,	  en	  SCHMIDT-­‐BURKHARDT	  (2011),	  op.	  cit.,	  pp.	  86-­‐104	  (mapa	  1/33,	  s.	  VI	  d.C.,	  p.	  102)	  23	  Ibid.,	  (mapa	  1/27,	  1125-­‐1238	  d.C.,	  p.	  99).	  24	  Ibid.,	  (desde	  mapa	  1/22,	  1505-­‐1564	  d.C.,	  pp.	  96	  y	  anteriores).	  Para	  un	  estudio	  detallado	  sobre	  el	  
Atlas	  véase:	  SCHMIDT-­‐BURKHARDT	  (2011),	  op.	  cit.,	  pp.	  19-­‐29.	  25	  SCHMIDT-­‐BURKHARDT	  (2011),	  op.	  cit.,	  p.	  37.	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Institute	   of	   Fine	   Arts	   de	   la	   Universidad	   de	  Nueva	   York	   (1955-­‐1960).	   Allí,	   con	   el	  apoyo	   de	   su	   mentor	   académico	   Alfred	   Salmony,	   experto	   en	   arte	   asiático,	  profundizó	   sus	   conocimientos	   sobre	   el	   “arte	   de	   las	   migraciones”	   europeas	   y	  siberianas	  conduciendo	   investigaciones	  propias	  al	   respecto.26	  En	  esos	  años,	   llegó	  incluso	  a	  realizar	  una	  representación	  sinusoidal	  de	  los	  ciclos	  de	  la	  historia	  del	  arte	  presentándolos	  como	  el	  resultado	  de	  los	  impulsos	  derivados	  de	  las	  “migr[aciones]”	  del	  “Este.”27	  	  El	  interés	  de	  Maciunas	  por	  las	  migraciones	  iniciadas	  en	  la	  estepas	  y	  en	  Siberia	  no	  era	   inocente,	   como	   demuestra	   la	   correspondencia	   que	   mantuvo	   con	   Higgins	  cuando,	   concluidos	   sus	   estudios	   e	   iniciada	   la	   aventura	   editorial	   de	   Fluxus,	   se	  trasladó	   a	   Alemania.	   Con	   Higgins	   discutiría,	   entre	   otras	   cosas,	   sobre	   sus	   ideas	  políticas,	   utilizando	   sus	   conocimientos	   sobre	   la	   pluralidad	   étnica	   de	   los	   pueblos	  que	   integraban	  a	   la	  URSS	  para	  argumentar	  su	   incondicional	  apoyo	  a	   las	  posturas	  soviéticas.	  Para	  contextualizar	  el	  debate	  entre	  los	  dos	  artistas	  conviene	  así	  apuntar	  brevemente	  el	  transfondo	  sobre	  el	  que	  se	  desarrolló,	  que	  no	  fue	  otro	  que	  el	  de	  los	  conflictos	   que	   estaba	   protagonizando	   entonces	   la	   URSS	   frente	   a	   otros	   estados	  comunistas.	   Durante	   el	   vigésimo	   segundo	   Congreso	   del	   Partido	   Comunista	   de	   la	  Unión	   Soviética	   (PCUS),	   el	   primero	   celebrado	   (octubre	   de	   1961)	   después	   de	   la	  construcción	  del	  muro	  de	  Berlín,	  Nikita	  Khrushchev	  había	  condenado	  el	   régimen	  de	   Enver	   Hoxa	   en	   Albania,	   terminando	   con	   ello	   de	   colmar	   el	   vaso	   de	   los	  desacuerdos	  que	  venían	  acumulándose	  desde	  los	  años	  cincuenta	  entre	  la	  URSS	  y	  la	  República	   Popular	   China	   y	   consolidando	   la	   ruptura	   sino-­‐soviética.	   Previamente,	  otro	   de	   los	   puntos	   de	   roce	   entre	   ambas	   potencias	   había	   estado	   en	   la	  República	  
Popular	  de	  Mongolia,	  país	  con	  el	  que	  compartían	  frontera	  y	  que	  había	  estado	  bajo	  el	   dominio	   de	   China	   hasta	   su	   independencia	   en	   1921	   (lograda	   con	   el	   apoyo	   del	  ejército	  rojo)	  y	   la	  creación	  de	   la	  República	  Popular	  de	  Mongolia	  en	  1924	  (bajo	  el	  amparo	   soviético).	   Es	   a	   la	   luz	   de	   estas	   tensiones	   como	   deben	   entenderse	   las	  posturas	   esgrimidas	   por	  Maciunas	   en	   su	   controversia	   con	  Higgins.	   Esta	   surgió	   a	  raíz	   de	   un	   ensayo	   escrito	   por	   el	   segundo	   de	   ellos	   para	  Fluxus	   que,	   a	   ojos	   de	   su	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  26	  Maciunas	   incluyó	   estas	   investigaciones	   en	   su	   biografía,	   véase:	   [MACIUNAS,	   (1976)],	  op.	   cit.	   Para	  más	  detalles	  sobre	  estas	  investigaciones,	  véase	  KELLEIN	  (2007),	  op.	  cit.,	  pp.	  21-­‐25.	  27	   SCHMIDT-­‐BURKHARDT	   (2011),	   op.	   cit.,	   pp.	   38-­‐40	   y	   lámina	   6:	   MACIUNAS,	   George	   (c.	   1959-­‐1960):	  “[System	  of	  Evaluation	  of	  Apex	  of	  Activity],”	  p.	  133.	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propio	   autor,	   era	   “proto-­‐comunista.”28	   Maciunas	   encontró	   el	   escrito	   muy	  interesante	  y	  estuvo	  de	  acuerdo	  “con	  muchos”	  de	  sus	  “argumentos,”	  discrepando	  sin	  embargo	  con	  otros.	  Uno	  de	  sus	  desacuerdos	  (el	  primero	  de	  ellos)	  era	  relativo	  precisamente	  a	  Albania	  y	  Mongolia	  y	  la	  cuestión	  de	  las	  “tendencias	  separatistas	  de	  las	  minorías.”29	  Lejos	  de	  apoyarlas,	  el	  lituano	  se	  esforzaría	  en	  sucesivas	  cartas	  por	  explicarle	  a	  su	  colega	  por	  qué	  carecían	  de	  sentido.	  En	  el	  caso	  de	  Mongolia,	  la	  razón	  era	  que	  la	  identidad	  cultural	  de	  los	  mongoles	  estaba	  difuminada,	  ya	  que	  se	  trataba	  de	  un	  pueblo	  “altaico-­‐siberiano”	  con	  “un	  estrecho	  parentesco	  etnográfico”	  con	  los	  “turco-­‐tártaros;”	   esto	   justificaría	   su	   anexión	   a	   la	   URSS,	   “ya	   que	   el	   80%”	   de	   los	  pueblos	   altaicos	   “ya	   están	   ahí.”30	   Respecto	   a	   Albania,	   consideraba	   que	   era	   “un	  problema	  similar”:	  	  
“En	  primer	  lugar	  es	  un	  estado	  más	  bien	  artificial	  creado	  por	  una	  especie	  de	  capricho	  de	  grandes	  potencias,	   a	  pesar	  de	  que	  en	   realidad	  debería	  pertenecer	  a	   los	   serbios	  (yugoslavos	   en	   este	   caso)	   igual	   que	  Montenegro,	  Macedonia	   y	   Bosnia.	   En	   general	  estoy	   de	   acuerdo	   contigo	   en	   lo	   beneficioso	   de	   una	   federación	   balcánica	   supra-­‐nacional	  o,	  incluso	  mejor,	  una	  federación	  eslava-­‐urálico-­‐altaica	  super-­supra-­nacional	  […].	   Pero	   no	   veo	   que	   esta	   tendencia	   hacia	   el	   supra-­‐nacionalismo	   pueda	   llamarse	  anti-­‐colonial	   (lo	   cual	   [el	   anti-­‐colonialismo]	   tiende	   en	  mi	  opinión	   a	   coincidir	   con	   el	  nacionalismo	   estrecho	   […]).	   Para	   mi,	   el	   supra-­‐nacionalismo	   es	   más	   bien	   anti-­‐nacionalismo	  o	  anti-­‐nación,	  contra	  las	  naciones	  y	  las	  formaciones	  nacionales	  creadas	  artificialmente	  más	  que	  etnográfica	  +	  económicamente.”	  [sic!]31	  	  Maciunas,	  por	   lo	  tanto,	  no	  solo	  era	  contrario	  a	   las	  “tendencias	  separatistas	  de	   las	  minorías,”	  sino	  que	  defendía	  la	  creación	  de	  federaciones	  “super-­‐supra-­‐nacionales”	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  28	   Es	   muy	   probable	   que	   se	   tratara	   del	   ensayo	   “Some	   Thoughts	   on	   Politics	   in	   Art”	   que	   aparece	  incluido	  desde	  la	  primera	  versión	  (A)	  del	  programa	  provisional	  de	  los	  contenidos	  de	  la	  resvista.	  En	  cuanto	  a	  su	  calificación	  como	  “proto-­‐comunista,”	  procede	  de	  una	  carta	  de	  Higgins	  a	  Paik:	  “George	  quería	  que	  escribiera	  para	  él	  un	  artículo	  político,	  y	  por	  eso	  le	  he	  escrito	  uno	  proto-­‐comunista	  –	  era	  lo	  adecuado.”	  En	  otra	  carta	  a	  Maciunas,	  Higgins	  se	  mostraba	  preocupado	  por	  la	  posibilidad	  de	  que,	  si	  Fluxus	  se	  publicaba	  solo	  en	  inglés,	  sus	  ideas	  no	  llegaran	  al	  público	  europeo:	  “Todo	  lo	  que	  pasará	  de	  este	  modo	  es	  que	  mi	  padre	  y	  mi	  primo	  inglés	  sacudirán	  la	  cabeza	  diciendo	  «¿Qué	  quiere	  decir	  Dick?	  ¿Es	  un	  rojo	  o	  algo	  así?	  Y	  si	  lo	  es,	  ¿por	  qué	  juega	  en	  bolsa?».	  Véanse	  respectivamente:	  HIGGINS,	  Dick	  en	  carta	  mecanografiada	  a	  Paik,	  s./f.	  (ca.	  finales	  de	  1961	  –	  principios	  de	  1962),	  en	  Archiv	  Sohm	  (correspondencia	  Dick	  Higgins),	  y	  HIGGINS	  a	  Maciunas,	  s./f.	  (ca.	  diciembre	  de	  1961	  –	  anterior	  al	  18	  de	  enero	  de	  1962),	  op.	  cit.	  29	  MACIUNAS	  a	  Higgins	  (18	  de	  enero	  de	  1962),	  op.	  cit.	  30	  MACIUNAS	  a	  Higgins	  en	  carta	  manuscrita	  de	  15	  de	  marzo	  de	  1962,	  copia	  en	  el	  Archiv	  Sohm	  (allí	  con	   la	   numeración	   62#11)	   y	   en	   Jean	   Brown	   Papers	   (Series	   I,	   Box	   31,	   Folder	   5).	   Véase	   también:	  MACIUNAS	  a	  Higgins	  (21	  de	  febrero	  de	  1962),	  op.	  cit.	  (Archiv	  Sohm,	  62#6).	  31	  (Énfasis	  añadido).	  Ibid.	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y	   multiétnicas,	   entre	   otras	   razones	   por	   considerar	   que	   estas	   encajaban	   “con	   la	  
teoría	  histórica	  determinista.”32	  	  No	   resulta	   difícil	   conectar	   estos	   planteamientos	   con	   uno	   de	   los	   pasajes	  fundamentales	  de	  la	  prehistoria	  de	  Fluxus;	  a	  saber:	  el	  de	  la	  ruptura	  de	  Maciunas	  a	  principios	  de	  1961	  con	  la	  diáspora	  lituana	  neoyorquina,	  a	  la	  que	  despreciaba	  por	  su	   “chovinismo	   decadente”	   propio	   de	   la	   “mentalidad	   burguesa	   reaccionaria”	   y	  frente	   a	   la	   que	   apostaba	   por	   “cuestiones	   anacionales	   (supranacionales).”33	   Entre	  estas	   últimas	   figuraba,	   naturalmente,	   el	   tipo	   de	   experimentación	   artística	  internacional	  que	  él	  se	  había	  propuesto	  promocionar	  desde	  entonces.	  Como	  se	  ha	  visto,	   los	   contenidos	   de	   su	   anuario	   Fluxus	   eran	   globales	   y,	   aunque	   formalmente	  mantenían	   aún	   una	   división	   por	   áreas,	   el	   propio	   Maciunas	   se	   divertía	  transgrediendo	  su	   sistema	  de	  organización	  geográfica.	   “SIGUE	  ENVIANDO	  COSAS	  BUENAS.	   Nunca	   es	   demasiado	   tarde”	   –	   le	   escribía	   por	   ejemplo	   al	   artista	  estadounidense	   Fluxus	   Robert	   Watts,	   porque	   aunque	   hubiese	   pasado	   el	   plazo	  límite	  para	  publicarlas	  en	  el	  número	  de	  Estados	  Unidos:	  “Las	  podemos	   incluir	  en	  otros	   números,	   como	   el	   japonés,	   el	   de	   Europa	   oriental	   o	   el	   francés.	   ¿No	   eres	  estricto	  con	  las	  nacionalidades?”	  –	  le	  preguntaba,	  dando	  por	  hecho	  la	  respuesta.34	  Por	   nombrar	   solo	   otro	   ejemplo	   de	   cómo	   Fluxus	   materializaba	   el	   ideal	   político	  transfronterizo	   de	   Maciunas,	   cabe	   citar	   una	   de	   las	   fichas	   en	   las	   que	   solía	  transcribirse,	   resumidos,	   los	   contenidos	   de	   su	   intercambio	   epistolar	   con	   sus	  colegas.	   Se	   trataba	   en	   este	   caso	   de	   una	   carta	   de	   Brecht,	   de	   la	   que	   destacaba	   las	  siguientes	  palabras:	  “ASPECTO	  GLOBAL.	  Fluxus	  parece	  ser	  un	  fenómeno	  anacional.	  Debería	  incorporar	  al	  hemisferio	  sur.”35	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  32	  (Énfasis	  añadido).	  Ibid.	  33	  Véase:	  supra,	  cap.	  I,	  Entremés,	  p.	  26	  y	  nota	  37.	  	  34	  Maciunas	  en	  carta	  manuscrita	  a	  Robert	  Watts,	  s./f.	  (anterior	  al	  25	  de	  agosto	  de	  1962),	  copia	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  37).	  	  35	  (Énfasis	  en	  el	  original).	  Ficha	  de	  Maciunas	  con	  resumen	  de	  una	  carta	  de	  George	  Brecht	  del	  11	  de	  enero	  de	  1963,	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  41).	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Hasta	   qué	   punto	   Maciunas	   proyectaba	   en	   su	   tropa	   de	   músicos	   sobre	   ruedas	   el	  potencial	  de	  transformación	  cultural	  de	  las	  migraciones	  de	  los	  pueblos	  nómadas	  se	  hace	  evidente	  en	  uno	  de	  sus	  sueños	  más	  reiterados	  en	  su	  correspondencia	  de	  los	  primeros	   años	   de	  Fluxus:	   el	   de	   una	   gran	  gira	   de	   festivales	   a	  través	   de	   Siberia.	   En	   su	  coqueteo	   con	   este	  proyecto	  tan	  irreal	  como	  obsesivo,	   imaginaba	   a	  veces	  que	  el	  recorrido	  se	  realizaría	   “a	   lo	   largo	  del	  ferrocarril	   trans-­‐siberiano,”36	  considerando	   otras	   sin	  embargo	   necesario	   que	  parara	   “en	   cada	  pueblo”	  de	  Siberia.37	  Se	  diría	  que	  aquí	  Maciunas	  fundía,	  en	  otro	  juego	  transhistórico,	  su	  admiración	  por	  el	  potencial	  de	   los	   pueblos	   nómadas	   con	   obras	   o	   actividades	   de	   las	   vanguardias	   históricas	  como	  la	  Prose	  du	  Transsibérien	  et	  de	  la	  petite	  Jeanne	  de	  France	  de	  Blaise	  Cendrars	  ilustrado	  por	  Sonia	  Delaunay	  (1913),	  o	  el	  vagón	  cinematográfico	  de	  Dziga	  Vertov	  acoplado	  al	  tren	  propagandístico	  de	  Mikhail	  Kalinin	  para	  mostrar	  documentales	  y	  películas	   en	   cada	   rincón	   de	   la	   Unión	   Soviética	   a	   una	   población	   rural	   a	   menudo	  iletrada	  (1920).38	  En	  la	  imaginación	  del	  promotor	  lituano,	  estratos	  escogidos	  de	  la	  historia	  se	  solapaban	  unos	  sobre	  otros	  como	  si	  del	  papel	  traslúcido	  de	  sus	  diseños	  se	  tratara	  (Figs.	  17	  y	  49),	  creando	  el	  espejismo	  de	  un	  anti-­‐arte	  capaz	  de	  reconducir	  los	  errores	  en	  política	  cultural	  de	  la	  URSS	  hacia	  el	  triunfo	  final	  del	  comunismo.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  36	  MACIUNAS	  en	  carta	  manuscrita	  a	  Higgins,	  s./f.	  (primavera	  de	  1962),	  copia	  en	  el	  Archiv	  Sohm	  (allí	  con	   la	   numeración	   62#15)	   y	   Jean	   Brown	   Papers	   (Series	   I,	   Box	   31,	   Folder	   5).	   Véase	   también:	  Maciunas	  en	  carta	  manuscrita	  a	  Higgins,	   s./f.,	   (primavera	  de	  1962),	   copia	  en	  el	  Archiv	  Sohm	  (allí	  con	  la	  numeración	  62#9)	  y	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  5).	  	  37	  MACIUNAS	   	   en	   carta	  manuscrita	   a	   Robert	  Watts,	   s./f.	   (ca.	   11	   de	  marzo	   de	   1963),	   copia	   en	   Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  37).	  	  38	  Véase:	  SCHMIT-­‐BURKHARDT	  	  (2011),	  op.	  cit.,	  p.	  49.	  
Figura	  49:	  G.	  Maciunas,	  diseño	  del	  prospecto	  publicitario	  de	  un	  Pilgrimage	  to	  Holy	  Land	  and	  Europe,	  s./f.	  (Archiv	  Sohm)	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Cuando,	  hacia	  principios	  de	  1963,	  Maciunas	  escribiera	  a	  las	  autoridades	  culturales	  soviéticas	  proponiéndoles	  que	  auspiciaran	  las	  actividades	  que	  estaban	  llevando	  a	  cabo	   “los	   artistas	   revolucionario-­‐realistas	   del	   mundo	   […]	   bajo	   el	   nombre	   de	  Fluxus,”	  para	  permitirles	  realizar	  “«un	  tour-­‐exposición»	  de	  3	  a	  4	  meses	  a	  través	  de	  la	   URSS	   “en	   la	   mayoría	   de	   las	   repúblicas	   europeas	   y	   siberianas,”	   un	   círculo	   se	  cerraba.	   Porque,	   de	   haber	   reaccionado	   positivamente	   a	   su	   propuesta,	   la	   URSS,	  aquel	   gran	   líder	  mundial	   supra-­‐nacional	   y	  multiétnico	   cuya	   historia	   tanto	   había	  inspirado	  la	  utopía	  nómada	  del	  promotor,	  se	  hubiera	  convertido	  de	  facto	  en	  lo	  que	  siempre	   fue	   de	   iure	   en	   su	   imaginación:	   la	   estrella	   que	   secretamente	   guiaba	   su	  revolución	   furtiva	   en	   el	   bloque	   capitalista.	   Intentar	   “coordinar”	   el	   “programa	   de	  acción”	  trashumante	  de	  Fluxus	  con	  “los	  objetivos	  socio-­‐políticos	  del	  liderazgo”	  del	  Partido	   Comunista	   soviético	   era	   la	   particular	   manera	   de	   Maciunas	   de	   intentar	  encajar	   sus	   planes	   con	   la	   teoría	   histórica	   determinista.	   Y	   según	   sugiere	   el	  testimonio	   de	   uno	   de	   sus	   colegas	   neoyorquinos,	   parece	   que	   este	   deseo	   de	  reconectar	  el	  arte	  revolucionario	  internacional	  con	  el	  comunismo	  soviético	  estuvo	  presente	  en	  él	  prácticamente	  desde	  que	  entró	  en	  contacto	  con	   la	  escena	  artística	  neoyorquina	  en	  1961.39	  Recapitulando,	   este	   recorrido	   sobre	   las	   ruedas	   del	   carro	   de	   Meckenem	   ha	  permitido	   demostrar	   que,	   como	   se	   apuntó	   en	   la	   introducción	   a	   esta	   tesis	   a	  propósito	   de	   las	   visiones	   colectivistas	   de	   Maciunas	   y	   como	   se	   vio	   después	   en	  relación	  a	  su	  concepto	  de	  «Concretismo»,	  existía	  una	  continuidad	  entre	  sus	  planes	  previos	  y	  posteriores	  al	  festival	  de	  Wiesbaden.	  Es	  decir	  que,	  aún	  admitiendo	  como	  válida	   la	   discutible	   afirmación	   de	   Higgins	   de	   que	   el	   lituano	   no	   había	   tenido	   la	  voluntad	  explícita	  de	  fundar	  un	  movimiento	  artístico,	  es	  innegable	  que	  sí	  la	  había	  tenido	  de	  coordinar	  un	  fenómeno	  de	  transformación	  mundial;	  de	  tomar	  todos	  los	  hilos	  dispersos	  de	  aquel	  anti-­‐arte	  en	  el	  que	  reconocía	  un	  poder	  revolucionario,	  y	  de	  unirlos	   y	   expandirlos	   hasta	   conseguir	   hacer	   realidad	   el	   nuevo	   orden	   global	  reclamado	  a	  sus	  ojos	  por	   la	  causalidad	  de	   la	  historia.	  Esta	  coherencia	   interna	  del	  proyecto	  maciunesco	  en	  los	  primeros	  años	  de	  la	  década	  de	  1960	  estaba	  en	  parte,	  como	   he	   sugerido	   arriba,	   escondida	   tras	   su	   disimulo	   político	   y	   sus	   mélanges	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  39	   Según	   el	   testimonio	   de	   Jackson	   Mac	   Low,	   Maciunas	   le	   había	   enviado	   una	   carta	   a	   Nikita	  Khrushchev	   ya	   antes	   de	   la	   celebración	   de	   los	   conciertos	   proto-­‐Fluxus.	   Hoy	   perdida,	   esa	   misiva	  debió	  redactarse	  en	  1961	  en	  Nueva	  York.	  Cf.:	  MACLOW,	  (1980),	  op.	  cit.,	  p.	  122.	  Véase	  también:	  supra,	  cap.	  III/1.B.2.2.c,	  nota	  140;	  y	  cap.	  III/2.B.2.1,	  pp.	  223-­‐224.	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metafóricas,	  fueran	  estas	  conceptuales,	  históricas	  o	  iconográficas.	  Que	  Maciunas	  no	  fuera	  explícito	  sobre	  sus	  verdaderas	  intenciones	  con	  sus	  colegas	  (y	  menos	  aún,	  con	  contactos	   como	   el	   director	   del	   museo	   de	  Wiesbaden),	   y	   que	   dichas	   intenciones	  fueran	  tan	  fantasiosas	  e	   irreales	  como	  eran,	   le	  ha	  situado	  a	  través	  de	   la	  distancia	  que	   dan	   el	   tiempo	   y	   el	   lenguaje	   en	   una	   posición	   dual	   y	   ambigua:	   por	   un	   lado,	  borrosa	   y	   evanescente	   con	   respecto	   a	   la	   realidad;	   por	   otro,	   hipertrofiada	   con	  respecto	  a	  la	  dimensión	  de	  lo	  fabuloso.	  Así,	  se	  ha	  tendido	  a	  minimizar	  y	  denostar	  su	  rol	  en	  el	  plano	  histórico,	  mientras	  que	  en	  el	  literario	  se	  le	  ha	  convertido	  en	  un	  auténtico	   personaje	   de	   novela	   –	   y	   es	   notable	   el	   hecho	   de	   que	   ambas	   tendencias	  fueran	   iniciadas	   por	   sus	   propios	   colegas	   y	   cofundadores	   de	   Fluxus.40	   Sin	   querer	  restarle	  su	  valor	  y	  razón	  de	  ser	  a	  cada	  una	  de	  estas	  visiones,	  quiero	  sin	  embargo	  señalar	  el	  punto	  donde	  se	  encuentran,	  porque	  la	  ficción	  (en	  este	  caso	  la	  utopía	  de	  Maciunas)	  tiene	  y	  seguirá	  teniendo	  el	  poder,	  si	  no	  de	  hacerse	  realidad,	  sí	  de	  hacer	  realidades,	   de	   imprimirle	   su	  huella	   al	   tiempo	  y	   su	  dirección	   al	   transcurso	  de	   los	  acontecimientos.	   De	   la	   retroalimentación	   entre,	   por	   un	   lado,	   el	   entorno	   cultural,	  económico	  y	  sociopolítico	  en	  el	  que	  se	  movía	  Maciunas	  y,	  por	  otro	  lado,	  sus	  planes	  revolucionarios	   anti-­‐artísticos,	   surgió	   el	   espacio	   de	   posibilidades	   que	   hoy	  conocemos	   como	   Fluxus.	   Un	   espacio	   deudor	   de	   las	   escenas	   pre-­‐Fluxus	  neoyorquina	   y	   coloniense,	   pero	   diferente	   de	   ellas,	   marcado	   por	   un	   élan	  universalista	   y	   globalizador	   típicamente	   maciunesco.	   El	   factor	   externo	   al	   que	  Higgins	  y	  Patterson	   le	  atribuían	  –	  restándoselo	  al	  promotor	  –	  casi	   todo	  o	   todo	  el	  peso	  del	  nacimiento	  de	  Fluxus	  en	  Wiesbaden,	  a	  saber,	  los	  medios	  de	  comunicación	  de	  masas,	  jugó	  como	  veremos	  un	  papel	  sin	  duda	  fundamental,	  marcando	  un	  antes	  y	  un	  después	  definitivo	  para	  todos	  artistas	  implicados,	  incluido	  el	  propio	  Maciunas.	  Ahora	   bien,	   aquel	   mediático	   despegue	   de	   su	   gira	   mundial	   de	   festivales	   no	  cambiaría	  sustancialmente	   la	  estructura	  de	  su	  proyecto.	  Para	  comprobarlo,	  basta	  con	   comparar	   la	   carta	   que	   le	   envió	   a	  Weiler	   el	   14	   de	   diciembre	   de	   1961	   con	   la	  dirigida	  a	  las	  autoridades	  culturales	  soviéticas	  hacia	  principios	  de	  1963	  (Figs.	  44	  y	  19	   respectivamente).	   Hay	   diferencias	   entre	   ellas,	   como	   es	   lógico,	   en	   el	   lenguaje	  empleado:	   a	  Weiler,	  Maciunas	   no	   le	   hablaba	   ni	   de	   revoluciones	   ni	   de	   liderazgos	  políticos.	   Pero	   en	   ambos	   casos	   presentaba	   un	   esquema	   doble	   de	   actividades	  complementarias:	   la	  editorial	  y	   la	  performativa.	  Su	  programa,	  por	  lo	  tanto,	  siguió	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  40	  Véase:	  supra,	  cap.	  I;	  e	  infra,	  cap.	  VI/1.B.4.	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siendo	   el	   mismo	   antes	   y	   después	   del	   escándalo	   público	   cosechado	   en	   la	   ciudad	  germana,	   lo	  cual	  ofrece	  una	  prueba	  más	  de	   la	  continuidad	  de	  sus	   intenciones.	  La	  única	   diferencia	   importante	   entre	   las	   dos	   misivas	   residía	   en	   que	   la	   segunda	  empleaba	   el	   término	   «Fluxus»	   como	   nombre	   general	   del	   “movimiento”	   que	  subyacía	  al	  doble	  plan	  de	  acción.	  Llegamos	  con	  esto	  a	   la	  resbaladiza	  cuestión	  del	  nombre,	  en	  la	  que	  en	  definitiva	  se	  encuentra	  el	  origen	  de	  la	  controversia	  sobre	  la	  paternidad	  de	  Fluxus	  o,	  lo	  que	  es	  lo	  mismo,	  de	  su	  mito	  (a)fundacional.	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1.2.	  EL	  NOMBRE	  DE	  «FLUXUS»	  Y	  LOS	  PREPARATIVOS	  DEL	  FESTIVAL	  
Si	   nos	   ciñéramos	   solo	   a	   la	   carta	   de	  Maciunas	   al	   Weiler,	   se	   podría	   concluir,	  con	   Benjamin	   Patterson,	   que	   “Fluxus	   no	  sabía	  lo	  que	  era”	  hasta	  que	  “los	  medios	  de	  comunicación	   alemanes	   decidieron	  emplear	  el	  nombre	  del	   festival,	  «Fluxus»,	  […],	   como	   apelativo	   para	   las	   acciones	   de	  esos	  «jóvenes	  artistas	  locos»”.41	  Al	  fin	  y	  al	  cabo,	  en	  los	  documentos	  que	  el	  promotor	  le	   adjuntó	   al	   director	   del	   museo,	   la	  palabra	  «Fluxus»	  figuraba	  únicamente	  en	  el	   prospecto	   con	   los	   contenidos	   de	   la	  revista	   como	   título	   de	   la	   misma.42	   Sin	  embargo,	   ya	   se	   ha	   apuntado	  anteriormente	  que	  aquel	  latinajo	  cargado	  de	   intencionalidad	   política	   venía	  ampliando	  su	  campo	  semántico	  en	  los	  planes	  del	  promotor	  desde,	  al	  menos,	  finales	  de	   1961	   y	   comienzos	   de	   1962:	   hacia	   noviembre-­‐diciembre	   de	   1961	   lo	   había	  utilizado	   para	   referirse	   a	   la	   suerte	   de	   diagrama	   o	   índice	   universal	   de	   artistas	  mediante	  el	  que	  clasificaba	  los	  contenidos	  de	  su	  revista;43	  y	  hacia	  el	  cambio	  de	  año	  de	   1961	   a	   1962	   llamaba	   Fluxus	   también	   a	   su	   festival.44	   Finalmente,	   cuando	  durante	   los	   primeros	  meses	   de	   1962	   planeara	   con	   Patterson	   el	   «SNEAK	   PREVIEW»	  parisino,	  tenía	  ya	  claro	  lo	  que	  se	  haría	  explícito	  en	  el	  programa	  definitivo	  impreso	  para	  Wiesbaden:	   que	   el	   nombre	   de	   la	   revista	   serviría	   también	  para	   presentar	   al	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  41	  PATTERSON	  (1991),	  op.	  cit.,	  p.	  175.	  Véase:	  supra,	  cap.	  I,	  Primer	  Acto.	  42	   Este	   índice	   de	   contenidos	   iba	   precedido	   por	   la	   misma	   definición	   del	   término	   extraída	   del	  diccionario	   que	   se	   había	   distribuido	   ya	   en	   Wuppertal	   y	   se	   distribuiría	   después	   durante	   el	  transcurso	  del	  festival	  de	  Wiesbaden,	  solo	  que	  en	  versión	  abreviada.	  Véase:	  MACIUNAS	  (1961g),	  op.	  
cit.;	  y	  cf.:	  MACIUNAS	  (1962e),	  op.	  cit.	  43	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.B.2.2.a,	  pp.	  117-­‐118.	  44	  Véase:	  supra,	  nota	  4	  de	  este	  cap.	  
Figura	  50:	  G.	  Maciunas,	  invitaciones	  al	  festival,(Archivo	  de	  Emmett	  Williams).	  
	   315	  
festival	   o,	   dicho	   de	   otro	   modo,	   que	   su	   doble	   plan	   de	   acción	   (publicación	   y	  festivales)	  se	  llevaría	  a	  cabo	  “bajo	  el	  nombre	  de	  Fluxus”.45	  	  
	  Figura	  51:	  G.	  Maciunas,	  cartel	  del	  festival	  (Archivo	  de	  Emmett	  Williams)	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  45	  Véase:	   supra,	   cap.	   III/ADDENDA.	   La	   cita	   entrecomillada	  procede	  del	   borrador	  de	   circular	   a	   las	  autoridades	  soviéticas	  de	  MACIUNAS	  (ca.	  principios	  1963),	  op.	  cit.	  (Fig.	  19).	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  Junto	  al	  prospecto	  informativo	  de	  los	  contenidos	  de	  la	  revista,	  Maciunas	  adjuntaba	  en	  su	  carta	  a	  Weiler	  lo	  más	  importante:	  el	  programa	  provisional	  de	  los	  conciertos	  a	  celebrar	  en	  el	  auditorio	  del	  museo.	  En	  la	  versión	  que	  le	  envió,	  presumiblemente	  la	  primera	  que	  hizo,	  presentaba	  el	  festival	  como	  un	  evento	  de	  “Nueva	  Música.”46	  Esta	  expresión	   fue	   acuñada	   en	   1919	   por	   el	   crítico	   alemán	   Paul	   Bekker	   y	   se	   emplea	  desde	   entonces	   para	   referirse	   a	   la	   composición	   musical	   innovadora	   de	   cada	  periodo.47	   Es	   por	   lo	   tanto	   un	   término	   que	   indica	   una	   voluntad	   vanguardista	  totalmente	  genérica.	  Quizá	  por	  eso	  en	  ulteriores	  versiones	  del	  programa	  el	  lituano	  optó	   por	   intensificar	   el	   tono,	   hablando	   primero	   de	   un	   “Festival	   de	   Música	   Muy	  Nueva,”48	  para	  posteriormente	  referirse	  a	  “Música	  Novísima”	  en	  el	  título	  definitivo	  impreso	   en	   el	   programa-­‐cartel	   del	   evento	   (Figs.	   50-­‐51).	   Esta	   transformación	  terminológica	  tiene	  que	  ver	  con	  una	  evolución	  en	  sus	  intereses	  promocionales	  que	  puede	   rastrearse	   a	   través	   de	   los	   diferentes	   listados	   provisionales	   de	   contenidos	  que	  hizo	  desde	  que	  escribió	  a	  Weiler	  hasta	  septiembre	  de	  1962.	  El	   listado	  que	   le	  envió	   al	   director	   del	   museo	   (versión	   A)	   es	   apenas	   un	   boceto,	   una	   suerte	   de	  declaración	  de	  intenciones	  que	  básicamente	  ofrece	  una	  clasificación,	  en	  veintitrés	  conciertos	   y	   seis	   categorías	   diferentes,	   de	   nombres	   de	   compositores	  estadounidenses,	   europeos,	   japoneses	   y	   canadienses	   (de	   entre	   ellos,	   solo	   se	  especifican	  títulos	  de	  piezas	  concretas	  de	  los	  estadounidenses,	  y	  no	  siempre).49	  En	  cuestión	   de	   unos	   dos	   o	   tres	   meses,	   sin	   embargo,	   Maciunas	   difundió	   entre	   sus	  contactos	  una	  versión	  mucho	  más	  elaborada	  del	  programa	  (la	  versión	  C,	  donde	  el	  festival	  era	  ya	  de	  “Música	  Muy	  Nueva”).	  En	  ella,	  además	  de	   las	  composiciones	  de	  los	   estadounidenses,	   se	   especificaban	   las	   de	   la	   mayoría	   los	   autores	   japoneses	   y	  buena	  parte	  de	  los	  europeos.	  El	  promotor	  había	  hecho	  sus	  deberes:	  tal	  y	  como	  le	  asegurara	  a	  Weiler	  en	  su	  carta,	  había	  ido	  recopilando	  partituras	  y	  cintas	  de	  música	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  46	  MACIUNAS,	  George	  (1961h):	  Tentative	  Programme	  for	  the	  Festival	  of	  New	  Music,	  folleto	  informativo	  de	  los	  contenidos	  del	   festival,	  rollo	  de	  papel	  (Versión	  A),	  noviembre-­‐diciembre	  de	  1961,	  ejemplar	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  56,	  Folder	  2).	  Sobre	   las	  diferentes	  versiones	  y	  su	  cronología,	  véase:	  SMITH	  (1998),	  op.	  cit.,	  pp.	  46-­‐53.	  47	   http://www.musiklexikon.ac.at/ml?frames=yes	   [fecha	   de	   última	   consulta:	   3	   de	   noviembre	   de	  2014].	  48	  MACIUNAS,	  George	  (1961-­‐1962c):	  Tentative	  Programme	  for	  the	  Festival	  of	  Very	  New	  Music,	  folleto	  informativo	  de	   los	   contenidos	  del	   festival,	   rollo	   de	  papel	   (Versión	  C),	   anterior	   al	   18	  de	   enero	  de	  1962,	  ejemplar	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  56,	  Folder	  2).	  49	  Cf.:	  MACIUNAS	  (1961h),	  op.	  cit.	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electroacústica.50	   Por	   lo	   demás,	   había	   reestructurado	   un	   poco	   los	   conciertos,	  combinando	  y	  reduciendo	  a	  cuatro	  sus	  categorías,	  y	  fijando	  con	  ello	  la	  que	  sería	  la	  estructura	   definitiva	   del	   programa.	   En	   efecto,	   esta	   versión	   serviría	   como	   base	  sobre	   la	   que	   se	   elaborarían	   las	   siguientes,	   donde	   Maciunas	   básicamente	   iría	  completando	   los	   datos	   de	   las	   obras	   a	   interpretar	   y	   haría	   alguna	   que	   otra	  reestructuración	  más,	  hasta	  llegar	  a	  configurar	  un	  programa	  definitivo	  de	  catorce	  conciertos.51	  	  La	   reducción	   de	   categorías	   que	   tuvo	   lugar	   desde	   los	   primeros	   planes	   hasta	   los	  últimos	   revela	   algunas	   cuestiones	   interesantes	   tanto	   en	   relación	   al	   paulatino	  énfasis	  del	  promotor	  en	  los	  contenidos	  más	  rompedores	  de	  su	  programa	  –	  que	  hoy	  no	  conocemos	  ya	  bajo	  apelativo	  de	  Nueva	  Música	  o	  “Música	  Novísima”	  sino	  de	  Arte	  de	  Acción	  –,	  como	  respecto	  a	  sus	  dudas	   terminológicas	  sobre,	  precisamente,	  este	  último	   tipo	   de	   prácticas	   artísticas.	   Las	   modificaciones	   fueron	   las	   siguientes:	   la	  primera	   categoría	   de	   la	   versión	   A,	   dedicada	   a	   composiciones	   para	   piano,	   se	  mantuvo	   hasta	   el	   final;	   la	   segunda,	   reservada	   a	   “composiciones	   para	   voz,”	   y	   la	  tercera,	  dedicada	  a	  “composiciones	  para	  instrumentos,”	  se	  fundieron	  a	  partir	  de	  la	  versión	  C	  en	  una	  sola	  sección	  de	  “composiciones	  para	  otros	  instrumentos	  &	  voces.”	  La	  cuarta	  categoría	  de	  la	  versión	  A	  (tercera	  de	  las	  siguientes),	  tuvo	  una	  evolución	  más	   compleja,	   reveladora	   de	   los	   titubeos	   del	   lituano	   con	   respecto	   a	   lo	   que	   iba	  convertirse	  en	  el	  tipo	  de	  obra	  principal	  del	  festival	  de	  Wiesbaden	  en	  particular	  y	  de	  Fluxus	  en	  general.	  Se	  trataba	  del	  apartado	  de	  “composiciones	  de	  música	  concreta,”	  donde	   “concreta”	   no	   se	   refería	   a	   la	  musique	   concrète,	   sino	   a	   piezas	   de	   Arte	   de	  Acción	  que	  después	  serían	   tan	  características	  del	   repertorio	  de	   la	   red	  de	  artistas	  como	   los	  Eventos	  de	  George	  Brecht	  o	   la	  Ear	  Piece	  de	  Terry	  Riley.52	  Lo	  curioso	  es	  que	  a	   los	  dos	   conciertos	  de	  este	   tipo	  de	  obras	   les	   seguían	  otros	  dos	  dedicados	  a	  “NeoDaDa,	   Happenings”	   [sic!],	   una	   clasificación	   que	   incluía	   de	   nuevo	   piezas	   hoy	  típicas	  de	  Fluxus,	   como	  Danger	  Music	  nº	  2	  de	  Dick	  Higgins	  o	  Piano	  Piece	  nº	  2	   for	  
David	   Tudor	   de	   La	  Monte	   Young.	   ¿Por	   qué	   separaba	  Maciunas	   en	   dos	   apartados	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  50	  En	  la	  versión	  C	  Maciunas	  marcó	  con	  un	  asterisco	  las	  partituras	  y	  cintas	  que	  tenía	  ya	  en	  su	  haber.	  Véase:	  MACIUNAS	  (1961-­‐1962c),	  op.	  cit.	  51	  Se	  conserva	  otro	  programa	  provisional	  realizado	  por	  Maciunas	  entre	  la	  versión	  C	  y	  el	  programa	  definitivo,	  enviado	  a	  sus	  contactos	  en	  una	  circular:	  MACIUNAS,	  George	  (1962c):	  News-­Policy-­Letter,	  nº	   1	   (Versiones	   I	   y	   II),	   respectivamente:	   antes	   del	   15	   de	   junio,	   y	   21	   de	   mayo,	   reproducidas	   en	  HENDRICKS	  (ed.)	  (1983b),	  op.	  cit.,	  pp.	  139-­‐153	  (pp.	  142-­‐146;	  y	  149-­‐152).	  52	  MACIUNAS	  (1961h),	  op.	  cit.	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estas	   composiciones	   tan	   semejantes	   tipológicamente,	   fruto	   además	   de	   la	   misma	  escena	  experimental?	  ¿Cuál	  era	  la	  diferencia	  que	  veía	  entre	  la	  “música	  concreta”	  y	  “NeoDada,	  Happenings”?53	  En	  realidad,	  él	  mismo	  no	  debía	   tenerlo	  del	   todo	  claro,	  porque	   en	   la	   versión	   C	   del	   programa	   fundió	   ambas	   secciones	   bajo	   el	   rótulo	   de	  “composiciones	   no	   instrumentales	   &	   happenings”	   (haciendo,	   eso	   sí,	   algún	  desplazamiento	   de	   contenidos	   al	   primer	   apartado	   de	   obras	   de	   piano,	   donde	  incluyó	   Piano	   Piece	   nº	   2	   for	   David	   Tudor	   de	   Young).54	   Esta	   nueva	   sección	   se	  mantendría	  en	  las	  siguientes	  versiones,	   incluyendo	  en	  todas	  ellas	  tres	  conciertos.	  Su	  título,	  sin	  embargo,	  iba	  a	  ser	  objeto	  de	  una	  ulterior	  modificación	  que	  demuestra	  la	   importancia	   que	   tenía	   para	   el	   promotor	   su	   particular	   concepto	   del	  «Concretismo»:	   en	   el	   programa	   definitivo,	   recuperaría	   el	   término	   en	   cuestión,	  reemplazando	  el	  nombre	  de	  “composiciones	  no	  instrumentales	  &	  happenings”	  por	  el	  de	  “música	  concreta	  &	  happenings”	  (Fig.	  51).	  	  En	   último	   lugar,	   Maciunas	   contó	   desde	   el	   principio	   con	   la	   categoría	   de	   “música	  electrónica,”	   que	   a	   partir	   de	   la	   versión	   C	   pasaría	   a	   llamarse	   “música	   para	   cinta	  magnetofónica”	   y	   a	   incorporar	   en	   algunas	   ocasiones	   también	   “películas	  experimentales.”	  En	  la	  versión	  A	  le	  dedicaba	  a	  este	  apartado	  ni	  más	  ni	  menos	  que	  diez	   conciertos,	   que	   luego	   se	   verían	   paulatinamente	   reducidos,	   primero	   a	   seis	  (versión	   C)	   y	   finalmente	   a	   cuatro.55	   Esta	   disminución	   se	   explica	   en	   parte	   por	   la	  indefinición	   de	   contenidos	   de	   la	   versión	   A,	   que	   afectaba	   especialmente	   a	   esta	  sección:	   da	   la	   sensación	   de	   que,	   en	   ella,	   Maciunas	   se	   había	   limitado	   a	   crear	   un	  concierto	  o	  dos	  por	  cada	  área	  geográfica	  de	  la	  que	  supiera	  que	  tenía	  una	  actividad	  importante	  en	  el	   ámbito	  de	   la	   composición	  electroacústica,	   aún	   sin	   conocer	  muy	  bien	   la	  obra	  de	   los	  autores	   listados,	  y	  de	  que	   luego	  había	   tenido	  que	  renunciar	  a	  sus	  pretensiones	  iniciales	  por	  falta	  de	  accesibilidad	  a	  los	  artistas	  o	  sus	  piezas.	  Así,	  inicialmente	  había	  previsto	  dedicarle	  dos	  veladas	  a	  Estados	  Unidos,	  dos	  a	  Francia,	  una	  a	  cada	  uno	  de	  los	  siguientes	  países:	  Japón,	  Italia,	  Bélgica,	  Polonia	  y	  Canadá,	  y	  otra	  a	  una	  única	  ciudad:	  Colonia.56	  Después,	  sin	  embargo,	  optó	  por	  juntar	  a	  todos	  los	   franceses	   en	   un	   solo	   concierto,	   al	   resto	   de	   los	   europeos	   en	   otro	   y	   a	   los	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  53	  Sobre	  el	  empleo	  del	  calificativo	  «concreto»	  para	  hacer	  referencia	  a	  las	  prácticas	  pioneras	  del	  Arte	  de	  Acción,	  váse:	  supra,	  cap.	  III/1.B.2.2.c.	  54	  MACIUNAS	  (1961-­‐1962c),	  op.	  cit.	  55	  Véase	  Fig.	  51	  y	  también:	  MACIUNAS	  (1962c),	  op.	  cit.	  56	  MACIUNAS	  (1961h),	  op.	  cit.	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canadienses	   con	   los	   japoneses;57	   y	   finalmente	   hizo	   una	   eliminación	   dejando,	   de	  entre	  todos	  los	  europeos,	  solo	  a	  los	  franceses.	  Esto	  es	  llamativo	  teniendo	  en	  cuenta	  que,	  al	  principio,	   la	  ciudad	  de	  Colonia	  había	  gozado	  del	  honor	  de	  ser	  la	  única	  a	  la	  que	   se	  dedicaba	  una	   sesión	  entera.	   La	   razón	  múltiple	  de	   este	   cambio	  de	  opinión	  puede	  deducirse	  del	  intercambio	  postal	  mantenido	  entre	  Maciunas	  y	  Paik	  y	  ayuda	  a	   entender	   tanto	   la	   reducción	   general	   de	   los	   conciertos	   programados,	   como	   el	  modus	  operandi	  del	  lituano,	  en	  el	  que	  el	  idealismo	  se	  combinaba	  con	  la	  necesidad	  y	  ciertas	  dosis	  de	  arbitrariedad	  bastante	  emocional.	  Dicha	   correspondencia	   evidencia	   que	   en	   el	   verano	   de	   1962	   se	   produjo	   una	  controversia	   entre	   los	   dos	   artistas	   respecto	   a	   la	   inclusión	   de	   Stockhausen	   y	   los	  demás	  compositores	  del	  Studio	  für	  Elektronische	  Musik	  de	  Colonia	  en	  el	  festival.	  El	  promotor,	  que	  había	  estado	  interesado	  en	  la	  actividad	  del	  Studio	  ya	  desde	  antes	  de	  su	  llegada	  a	  Alemania,58	  empezaba	  ahora	  a	  decantarse	  por	  dejarla	  totalmente	  fuera	  de	  programa.	  Al	  parecer,	  para	  disponer	  de	  sus	  composiciones	  tenía	  que	  pagar	  y	  no	  estaba	  dispuesto	  a	  hacerlo:	  	  
“…	  creo	  que	  sería	  moral	  y	  éticamente	  erróneo	  pagar	  por	  cintas	  magnetofónicas	  de	  Colonia	  cuando	  no	  pagamos	  por	  nadie	  más	  de	  EEUU,	  Japón,	  Francia,	  Polonia.	  ¿¿¿¿Por	  qué	   habría	   que	   pagar	   a	   Colonia????	   Creo	   que	   tendré	   que	   cambiar	   de	   opinión	   y	  negarme	  a	  pagar.	  Haremos	  el	  festival	  sin	  la	  participación	  del	  estudio	  de	  Colonia.”59	  
“¿No	  veo	  razón	  para	  pagar	  dinero	  por	  Stockhausen	  &	  [Gottfried	  Michael]	  König	  y	  no	  por	   los	   otros	   30	   compositores?	   Si	   pago	   a	   uno,	   tengo	   que	   pagar	   a	   todos.	   Si	   sobra	  mucho	  dinero	  [después	  del	  festival]	  pagaré	  a	  todos	  y	  cada	  uno,	  OK?”60	  Estas	  razones	  éticas	  estaban	  sin	  duda	  también	  fundamentadas	  en	  el	  hecho	  de	  que	  Maciunas	  disponía	  de	  “fondos	  muy	  limitados”	  para	  sacar	  adelante	  el	  proyecto.61	  A	  esto	  se	  sumaban	  otras	  causas	  de	  índole	  estética,	  a	  su	  vez	  combinadas	  con	  motivos	  que	  se	  adentraban	  ya	  en	  el	  terreno	  de	  lo	  personal:	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  57	  MACIUNAS	  (1961-­‐1962c),	  op.	  cit.;	  y	  MACIUNAS	  (1962c),	  op.	  cit.	  	  58	  Véase	   la	   serie	  que	   celebró	  en	   su	  galería	  bajo	  el	  nombre	  de	  MVSIQVA	  ANTICA	   ET	  NOVA:	   supra,	   cap.	  III/1.B.2.2.c.,	  pp.	  140-­‐141.	  59	  MACIUNAS,	  George	  en	  carta	  manuscrita	  a	  Paik,	  s./f.	  (anterior	  al	  29	  de	  junio	  de	  1962),	  copia	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  21).	  	  60	  MACIUNAS,	   George	   en	   postal	  manuscrita	   a	   Paik,	   sellada	   el	   19	   de	   julio	   de	   1962,	   copia	   en	  Archiv	  Sohm	  (Correspondencia	  Nam	  June	  Paik).	  61	  MACIUNAS	  (1962c),	  op.	  cit.,	  p.	  139.	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“¿¿¿Qué	  pieza	  de	  Stockhausen	  se	  supone	  que	  tiene	  que	  tocar	  [Karl-­‐Erik]Welin???”	  –	  inquiría	   Maciunas	   en	   referencia	   al	   primer	   bloque	   de	   conciertos	   para	   piano	   –	  “¿¿¿Puedo	   ver	   la	   partitura???	   No	   es,	   espero,	   ninguna	   pieza	   reaccionaria	   o	   neo-­‐Wagneriana	   como	   sus	   demás	   cosas.	   A	   lo	  mejor	   Stockhausen	   no	   quiere	   incluir	   sus	  piezas	  en	  el	  festival.	  Le	  envié	  la	  carta	  circular	  [News-­Policy-­Letter	  nº	  1]	  invitándole	  a	  enviar	  composiciones	  […],	  ¡pero	  nunca	  recibí	  respuesta!	  Quizá	  no	  quiera	  ser	  incluido	  […].	  Soy	  escéptico	  con	  Stockhausen.	  Espera	  a	  que	  tenga	  noticias	  suyas,	  entonces	   le	  incluiremos.”62	  Maciunas	  no	  iba	  a	  recibir	  nunca	  una	  respuesta	  del	  compositor	  alemán,	  pero	  Paik	  se	  saldría	  con	  la	  suya,	  logrando	  que	  el	  programa	  definitivo	  del	  festival	  incluyera	  una	  obra	  de	  Stockhausen	  en	  la	  categoría	  de	  “composiciones	  para	  piano.”	  Ahora	  bien,	  el	  Studio	   für	   Elektronische	  Musik	   de	  Colonia	   se	   quedaría	   fuera	   de	   las	   veladas	   para	  “cinta	  magnetofónica.”	  
“OK,	   si	   INSISTES	   tanto,	   incluiremos	   la	   pieza	   para	   piano	   XI,	   ¿o	   era	   la	   IV?,	   de	  Stockhausen.	  Los	  compositores	  deben	  figurar	  en	  orden	  alfabético	  en	  cada	  concierto	  –	  ¡Sin	  favoritismos!	  Así	  que	  Stockhausen	  irá	  bajo	  la	  “S.”	  Si	  empezamos	  a	  mezclar	  no	  se	   acabarán	  nunca	   los	  problemas	   con	   tantos	   egos	   inflados.	   ¡El	   orden	  alfabético	  no	  favorece	  a	  nadie!”63	  	  Esta	  crítica	  al	  ego	  del	  artista	  era,	  como	  se	  ha	  visto	  ya	  anteriormente,	  consustancial	  a	   la	   utopía	   anti-­‐artística	   de	   Maciunas,	   cuya	   tipología	   característica	   de	   obras	   iba	  definiéndose	  en	  su	  mente	  cada	  vez	  más	  nítidamente	  conforme	  se	  acercaba	  la	  fecha	  del	  gran	  acontecimiento	  de	  Wiesbaden.64	   	  Sin	  duda	  influido	  por	   la	  experiencia	  de	  los	  conciertos	  proto-­‐Fluxus	  de	  Alemania	  y	  París,	  para	  el	  mes	  de	  agosto	  el	   lituano	  pensaba	   que	   “los	   festivales	   &	   libro	   Fluxus	   tienen	   que	   inclinarse	  más	   hacia	   neo-­‐dada	  →	  música	  de	  acción	  →	  música	  concreta,	  como	  mínimo,”	  es	  decir,	  hacia	  lo	  que	  hoy	   conocemos	   como	   Arte	   de	   Acción,	   y	   restarle	   peso	   por	   el	   contrario	   a	   otras	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  62	  MACIUNAS	  a	  Paik,	  s./f.	  (anterior	  al	  29	  de	  junio	  de	  1962),	  op.	  cit.,	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  21).	  63	  MACIUNAS	  a	  Paik	  (19	  de	  julio	  de	  1962),	  op.	  cit.,	  Archiv	  Sohm	  (Correspondencia	  Nam	  June	  Paik).	  La	  discusión	   de	   Maciunas	   con	   Paik	   sobre	   Stockhausen	   anticipa	   uno	   de	   los	   más	   sonados	  enfrentamientos	  internos	  vividos	  en	  el	  seno	  de	  Fluxus.	  Este	  tendría	  lugar	  en	  Nueva	  York	  en	  1964,	  cuando	  el	  lituano	  y	  otros	  artistas	  vinculados	  a	  Fluxus	  realizaran	  un	  piquete	  contra	  la	  presentación	  de	  Originale	  de	  Stockhausen,	  que	  se	  estrenaba	  en	  Estados	  Unidos	  a	  iniciativa	  de	  Allan	  Kaprow	  y	  con	  la	  participación	  de	  artistas	  Fluxus	  como	  Nam	  June	  Paik	  o	  Dick	  Higgins,	  entre	  otros.	  Véase:	  supra,	  cap.	  I,	  Entremés,	  p.	  32;	  y	  cap.	  II,	  p.	  90.	  64	  Sobre	  su	  oposición	  al	  individualismo	  del	  artista,	  véase:	  supra,	  cap.	  III/2.B.2.1.	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manifestaciones	  musicales	  que,	  a	  pesar	  de	  su	  presunto	  vanguardismo,	  no	  eran	  más	  que	  “imitaciones	  y	  formas	  desgastadas”	  –	  y	  con	  esto	  se	  estaba	  refiriendo	  a	  la	  Nueva	  Música	   (incluida	   la	   electroacústica)	  presentada	  anualmente	   en	   los	   Internationale	  Ferienkurse	  für	  Neue	  Musik	  de	  Darmstadt.65	  	  Con	   todo	   esto,	   se	   puede	   concluir	   que,	   antes	   de	   que	   iniciara	   el	   festival,	   se	   dio	   la	  peculiar	  situación	  de	  que	  Maciunas	  ya	  no	  estaba	  de	  acuerdo	  con	  buena	  parte	  del	  programa	  oficial	  que	  él	  mismo	  había	  preparado.	  Sus	  disputas	  con	  Paik	  demuestran	  que,	  hasta	  cierto	  punto,	  se	  sentía	  obligado	  a	  mantener	  la	  estructura	  del	  mismo,	  así	  como	  la	  presencia	  de	  compositores	  a	  los	  que	  de	  buen	  grado	  hubiera	  eliminado.	  Se	  conformó	  así	  dejándolo	  como	  estaba	  y	  advirtiéndole	  al	  surcoreano	  que	  los	  futuros	  festivales	  se	  reajustarían	  conforme	  a	  sus	  nuevos	  criterios.66	  Al	  menos,	  esto	  fue	   lo	  que	   dijo	   porque,	   a	   la	   hora	   de	   la	   verdad,	   Maciunas	   no	   iba	   a	   tener	   mayores	  escrúpulos	  en	  cambiar	  los	  contenidos	  de	  los	  conciertos	  sobre	  la	  marcha:	  a	  lo	  largo	  de	  los	  fines	  de	  semana	  de	  septiembre	  de	  1962,	  en	  el	  auditorio	  del	  Museo	  Municipal	  de	  Wiesbaden,	  se	  operaría	  una	  transformación	  sobre	  el	  programa	  oficial	  del	  FLUXUS	  
–	   FESTIVAL	   INTERNACIONAL	   DE	   MÚSICA	   NOVÍSIMA,	   que	   convertiría	   a	   Fluxus	   en	   un	   grupo	  abierto	  y	  cambiante	  de	  exponentes	  e	  intérpretes	  de	  Arte	  de	  Acción.	  Esto	  ocurriría	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  65	  La	  traducción	  del	  pasaje	  completo	  es	  la	  siguiente:	  “…	  yo	  creo	  que	  con	  el	  tiempo	  los	  festivales	  &	  libro	   Fluxus	   tienen	   que	   inclinarse	  más	   hacia	   neo-­‐dada	  →	   música	   de	   acción	  →	   música	   concreta,	  como	  mínimo.	   Si	   no,	   estaremos	   retrocediendo	   a	   Darmstadt.	   ¿No?	   Por	   eso	   creo	   que,	   en	   el	   futuro,	  deberíamos	   eliminar	   todas	   las	   piezas	   que	   no	   sean	   de	   acción,	   neo-­‐dada,	   concretas,	   incluso	   si	   son	  muy	  bonitas.	  No	  digo	  que	  Stockhausen	  no	  sea	  bonito.	  ¡No!	  Sus	  piezas	  pueden	  ser	  muy	  bellas,	  pero	  también	   lo	   son	   las	   piezas	   de	   Webern,	   Schönberg,	   Stravinsky,	   J.	   C.	   Bach,	   Monteverdi,	   Machault,	  Perotín.	  No	   les	  podemos	   incluir	  a	   todos	  –	  así	  que	  tenemos	  que	  trazar	  un	   límite	  en	  algún	   lugar.	  Si	  incluyéramos	  a	  Stockhausen	  tendríamos	  que	  incluir	  a	  otros	  100	  como	  él,	  pero	  estarás	  de	  acuerdo	  en	  que	  Fluxus	  no	  está	  interesado	  en	  todo	  lo	  que	  se	  produce	  hoy	  en	  día.	  Puede	  que	  Stockhausen	  sea	  tan	  famoso	  como	  Cage,	  pero	  Cage	  tiene	  originalidad	  mientras	  que	  St[ockhausen].	  no	  la	  tiene.	  Fluxus	  está	   interesado	   en	   originalidad,	   ideas	   nuevas,	   no	   en	   imitaciones	   y	   formas	   desgastadas.”	   (Énfasis	  añadido).	  MACIUNAS	  en	  carta	  a	  Paik,	   s./f.	   (probablemente	  agosto	  de	  1962),	   copia	  en	  Archiv	  Sohm,	  citada	   según	   Conzen	   (1995),	  op.	   cit.,	   p.	   25.	   La	   carta	   sería,	   o	   bien	   de	   principios	   de	   agosto	   (“wohl	  Anfang	  August	  1962”)	  según	  CONZEN	  (p.	  31,	  nota	  28),	  o	  bien	  de	  en	  torno	  al	  15	  de	  agosto	  según	  Smith	  (1998),	  op.	  cit.,	  p.	  265,	  nota	  81.	  	  66	   “En	   [el	   festival	   de]	   París	   tendremos	   que	   «Cortar-­‐Cortar-­‐Cortar	   &	   revisar»	   (como	   tú	   mismo	  dijiste).	   Tendremos	   que	   suprimir	   a	   algunos	   italianos,	   a	   [Konrad]	   Boehmer,	   [Gottfried	   Michael]	  König,	  Stockhausen,	  &	  a	  mí	  mismo.	  El	  festival	  tendrá	  que	  ser	  de	  «nueva	  música»	  –	  más	  post-­‐Cage,	  menos	   pre-­‐Cage	   o	   Cage,	   más	   neo-­‐dada,	   no	   reaccionarios,	   imitadores,	   etc.,	   etc.”	   (Nótese	   cómo	  Maciunas	  prescindía	  de	  sí	  mismo	  para	  demostrar	  que	  no	  era	  una	  cuestió	  de	  ego).	  MACIUNAS	  a	  Paik	  (19	  de	  julio	  de	  1962),	  op.	  cit	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por	  la	  orientación	  ético-­‐estética	  de	  Maciunas	  y	  su	  deseo	  de	  radicalizar	  el	  programa,	  así	  como	  por	  unas	  circunstancias	  favorables	  que	  irán	  viéndose	  a	  continuación.67	  	  	  
2.	  EL	  TRANSCURSO	  DEL	  FESTIVAL	  
Por	   las	   razones	   que	   se	   han	   aducido	   en	   el	   apartado	   anterior,	   y	   por	   una	   serie	   de	  avatares	  que	   irán	  viéndose	  a	   lo	   largo	  de	   las	   siguientes	  páginas,	   el	   transcurso	  del	  festival	  divergió	  sustancialmente	  de	  lo	  previsto.	  Intérpretes	  y	  obras	  irían	  en	  buena	  medida	   modificándose	   y	   decidiéndose	   conforme	   avanzaran	   las	   semanas,	   en	   un	  proceso	  experimental	  en	  el	  más	  estricto	  sentido	  de	  la	  palabra.	  En	  él,	  además	  de	  la	  voluntad	  de	  Maciunas,	  influirían	  una	  variedad	  de	  factores	  tales	  como	  la	  llegada	  de	  nuevos	  artistas;	  las	  deserciones	  y	  expulsiones	  de	  otros,	  bien	  fuera	  por	  desacuerdos	  estéticos,	  bien	  por	  insospechados	  enfrentamientos	  personales;	  y,	  no	  por	  último,	  las	  reacciones	   del	   público	   y	   los	   medios	   de	   comunicación	   de	   masas,	   que	   influirían	  también	   en	   las	   decisiones	   tomadas	   por	   los	   artistas	   a	   lo	   largo	   del	   mes.	   En	  consecuencia,	  el	  detallado	  programa	  en	  el	  que	  Maciunas	  tanto	  había	  trabajado	  en	  los	   últimos	   nueve	   meses	   se	   alteraría	   hasta	   hacerse	   casi	   irreconocible:	   piezas	  previstas	  para	  un	  concierto	  se	  realizarían	  en	  otro	  distinto,	  mientras	  que	  otras	  no	  llegarían	  a	  interpretarse	  jamás;	  a	  cambio,	  se	  incluirían	  autores	  y	  obras	  con	  los	  que	  no	   se	   había	   contado,	   o	   con	   los	   que	   se	   había	   contado	   en	   los	   primeros	  programas	  provisionales	   para	   descartarlos	   después;	   finalmente,	   las	   obras	   que	   fueron	  obteniendo	  succès	  de	  scandale,	  se	  repetirían	  en	  más	  de	  una	  velada.	  	  Esta	   logística	   aleatoria	   dificulta	   enormemente	   la	   reconstrucción	   del	   festival,	   una	  tarea	  que	  hasta	  hace	  poco	  se	  daba	  por	   imposible	  y	  que,	  sin	  embargo,	  gracias	  a	   la	  combinación	   de	   diferentes	   fuentes	   documentales,	   llegué	   realizar	   de	   forma	  satisfactoria	   para	   el	   proyecto	   de	   investigación	   y	   exposición	   internacional	   “The	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  67	   Este	   análisis	   de	   los	   hechos	   permite	   rebatir	   afirmaciones	   como	   la	   siguiente,	   donde	   Vostell	  claramente	  trataba	  de	  minimizar	  el	  rol	  de	  Maciunas,	  llegando	  a	  dar	  informaciones	  tan	  falsas	  como	  que	  el	  programa	  de	  Wiesbaden	  incluía	  a	  pintores	  como	  Peter	  Brüning	  y	  Cy	  Tombly:	  “En	  el	  primer	  anuncio	   preparado	   por	   Maciunas,	   todavía	   se	   podían	   leer	   los	   nombres	   de	   Stockhausen,	   Kagel,	  Brüning	  y	  Twombly.	  Por	  eso	  al	  principio	  pensamos	  que	  tenía	  la	  intención	  de	  utilizar	  a	  Fluxus	  como	  una	  agencia	  de	  conciertos	  de	  su	  tiempo.	  Sin	  embargo,	  Paik	  y	  yo	  le	  insistimos	  en	  que	  se	  centrara	  en	  lo	   arquetípico,	   es	   decir,	   en	   la	   Música	   de	   Acción.	   Por	   eso	   el	   programa	   que	   se	   hizo	   al	   final	   en	  Wiesbaden	  fue	  muy	  diferente	  de	  lo	  anunciado.	  Y	  por	  eso	  hubo	  desde	  el	  principio	  grandes	  conflictos	  con	  Maciunas.”	  VOSTELL	  (1981),	  op.	  cit.,	  p.	  240.	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lunatics	  are	  on	  the	  loose…”	  EUROPEAN-­FLUXUS	  FESTIVALS	  1962-­1977	  en	  2012.68	  A	  continuación	   ofrezco	   esta	   reconstrucción,	   revisada,	   ampliada	   y	   traducida	   al	  castellano.	  En	  ella	  se	  incluyen	  todos	  los	  conciertos	  celebrados	  en	  tres	  de	  los	  cuatro	  fines	  de	  semana	  que	  estaba	  previsto	  que	  durara	  el	  evento.	  En	  cuanto	  al	  cuarto	  fin	  de	  semana,	  que	  según	  el	  programa	  oficial	  iba	  a	  estar	  dedicado	  a	  “música	  para	  cinta	  magnetofónica,”	  lo	  cierto	  es	  que	  hasta	  ahora	  no	  se	  ha	  encontrado	  evidencia	  alguna	  que	   demuestre	   que	   efectivamente	   llegó	   a	   realizarse;	   es	   probable	   que	   no,	   pero	  tampoco	   puede	   descartarse	   de	   forma	   definitiva.69	   Los	   documentos	   que	   se	   han	  empleado	  para	  cada	  uno	  de	  los	  tres	  primeros	  fines	  de	  semana	  varían	  según	  el	  caso,	  por	  lo	  que	  se	  hará	  referencia	  a	  ellos	  en	  los	  subapartados	  correspondientes.	  
	  Figura	  52:	  Miembros	  de	  la	  audiencia	  (entre	  ellos	  M.	  Guardado	  Olivenza,	  en	  primer	  plano	  a	  la	  izquierda)	  durante	  el	  décimo	  concierto	  del	  festival,	  16	  de	  septiembre	  de	  1962.	  Fotografía	  de	  Hartmut	  Rekort	  (Archiv	  Sohm)	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  68	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012c),	  op.	  cit.,	  pp.	  49-­‐92.	  	  69	  Un	  artículo	  de	  prensa	  publicado	  el	  sábado	  22	  se	  refería	  al	  festival	  como	  ya	  concluido:	  “Cuando	  los	  artistas	  del	  «Festival	  internacional	  de	  música	  novísima»	  vuelvan	  a	  actuar	  en	  la	  sala	  de	  conferencias	  del	  museo	   […]	  no	  me	  voy	  a	  perder	  ni	  una	  velada.”	   [KATHRINCHE]:	   “«Sowas	  gehört	   is	  Museum...	   »,”	  
Wiesbadener	   Tagblatt	   (Wiesbaden),	   22/23	   de	   septiembre	   de	   1962,	   p.	   14	   (ANEXO	   B31,	   pp.	   124-­‐125).	  Según	  otra	  crítica	  posterior,	  centrada	  en	  el	  último	  concierto	  del	  tercer	  fin	  de	  semana,	  muchas	  de	   las	   piezas	   de	  música	   electrónica	   y	   concreta	   previstas	   para	   el	   cuarto	   fin	   de	   semana	   se	   habían	  presentado	   durante	   los	   primeros	   conciertos:	   “Cuando	   se	   inauguró	   el	   festival	   a	   principios	   de	  septiembre,	   empezó	   con	   extrañas	   composiciones	   electrónicas	   […].	   Progresó	   pasando	   por	  grabaciones	  de	  sonidos,	  arregladas	  en	  lo	  que	  se	  llama	  música	  concreta.”	  O’REGAN,	  Richard:	  “There’s	  Music-­‐And	  Eggs-­‐in	  the	  Air!,”	  The	  Starts	  and	  Stripes	  (Darmstadt:	  edición	  europea),	  21	  de	  octubre	  de	  1962,	   p.	   11	   (ANEXO	   B38,	   pp.	   147-­‐148).	   Una	   copia	   recortada	   de	   la	   crítica	   de	   [KATHRINCHE]	   se	  encuentra	  en	  el	  Archiv	  Sohm	  (Zeitungsausschnitte)	   con	   la	   indicación	  errónea	  de	  que	  procede	  del	  “W[iesbadener].	  Kurier.”	  Yo	  reproduje	  este	  error	  en	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012c),	  op.	  cit.,	  p.	  79,	  notas	  101	  y	  ss.	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2.1.	  EL	  PRIMER	  FIN	  DE	  SEMANA:	  DE	  LA	  NUEVA	  MÚSICA	  AL	  ARTE	  DE	  ACCIÓN	  
El	  primer	  fin	  de	  semana	  del	  FLUXUS	  –	  FESTIVAL	  INTERNACIONAL	  DE	  MÚSICA	  NOVÍSIMA	  fue	  el	  que	   más	   se	   atuvo	   al	   programa	   impreso	   por	   Maciunas.	   Tal	   y	   como	   estaba	  anunciado,	   ofreció	   cuatro	   conciertos	   diferentes	   de	   “composiciones	   para	   piano”	  respectivamente	  a	  las	  14:30	  y	  las	  20:00	  horas	  del	  sábado	  día	  1	  y	  el	  domingo	  día	  2	  de	  septiembre.70	  El	  contenido	  de	  cada	  presentación,	  sin	  embargo,	  coincidiría	  solo	  a	  grandes	   rasgos	   con	   las	   especificaciones	   del	   programa.	   De	   entre	   los	   numerosos	  cambios	   introducidos	   (añadidos,	  eliminaciones	  y	  desplazamientos)	  destaca	  sobre	  todo	  el	  hecho	  de	  que	   la	  distinción	  por	   áreas	  geográficas	  desaparecería,	   de	  modo	  que,	  como	  puede	  probarse	  al	  menos	  para	  el	  primer	  concierto,	  en	  él	  se	  presentarían	  trabajos	  de	   compositores	  estadounidenses,	   europeos	  y	   japoneses	   sin	   solución	  de	  continuidad.	  	  La	  reconstrucción	  de	  los	  hechos	  demuestra	  que,	  aunque	  los	  relatos	  de	  los	  artistas	  Fluxus	   sobre	   el	   transcurso	  del	   evento	   suelan	   incidir	   de	   una	  manera	   u	   otra	   en	   el	  “convencionalismo”	  de	  las	  presentaciones	  del	  primer	  fin	  de	  semana,71	  estas	  fueron	  claramente	  rompedoras.	  De	  hecho,	  como	  se	  verá	  en	  el	  siguiente	  apartado,	  iba	  a	  ser	  durante	  estos	  cuatro	  primeros	  conciertos	  cuando	  se	  fraguara	  el	  escándalo	  público	  en	  que	  iba	  a	  derivar	  el	  festival.	  Es	  cierto	  que	  entre	  las	  composiciones	  interpretadas	  figurarían	   varias	   de	   exponentes	   de	   la	   Nueva	  Música	   (a	   quienes	   Higgins	   llamaba	  “Estilistas	   Internacionales”)72	  como	  Stockhausen,	  Boehmer,	  Griffith	  Rose,	  Sylvano	  Bussotti	   o	   Boguslaw	   Schaeffer.	   Pero	   también	   lo	   es	   que	   desde	   la	   primera	  presentación	  se	  realizarían	  piezas	  conceptuales	  de	  música	  de	  acción	  y	  se	  llevarían	  a	  cabo	  agresiones	  contra	  el	  que	  iba	  a	  convertirse	  en	  la	  gran	  víctima	  sacrificial	  del	  nacimiento	   de	   Fluxus:	   el	   piano	   de	   cola.	   Además,	   en	   conjunto,	   los	   grandes	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  70	   Un	   artículo	   de	   prensa	   dedicado	   a	   “las	   cuatro	   primeras	   presentaciones”	   del	   festival	   permite	  confirmar	  que,	  efectivamente,	  los	  cuatro	  conciertos	  tuvieron	  lugar.	  Véase:	  TUTENBERG,	  Fritz:	  “Musik	  mit	  allen	  erlaubten	  Griffen.	  Die	  Internationalen	  Festspiele	  in	  Wiesbaden,”	  Frankfurter	  Neue	  Presse.	  
Tages	  Anzeiger	  (Frankfurt	  am	  Main),	  6	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  8	  (ANEXO	  B16,	  pp.	  92-­‐93).	  71	   SCHMIT	   (1970),	   op.	   cit.,	   p.	   34.	   En	   una	   entrevista,	   Patterson	   llegaría	   a	   afirmar,	   en	   relación	   al	  programa	  de	   todo	   el	   festival,	   que	   “como	  usted	   sabe,	   la	  mayor	   parte	   del	   programa	  del	   festival	   de	  Wiesbaden	   consistía	   en	   obras	   –	   música,	   danza,	   cine	   y	   poesía	   –,	   que	   en	   mi	   opinión	   solo	   podían	  calificarse	   como	   “nuevas”	   en	   la	   medida	   en	   que	   eran	   posteriores	   a	   1950.	   La	   cosas	   realmente	  radicales	  –	  de	  La	  Monte	  Young,	  Jonn	  Cage,	  Greorge	  Brecht,	  Phil[ip]	  Corner,	  etc.	  –	  constituían	  poco	  más	  que	  una	  décima	  parte	  del	  programa	  total.”	  PATTERSON	  (1991),	  op.	  cit.,	  pp.	  174-­‐175.	  Cf.	  también:	  HIGGINS	  (1964),	  op.	  cit.,	  p.	  68.	  72	  HIGGINS	  (1964),	  op.	  cit.,	  p.	  68	  y	  passim.	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protagonistas	   del	   evento	   serían	   compositores	   del	   círculo	   experimental	  neoyorquino:	   La	   Monte	   Young	   y	   George	   Brecht	   por	   cantidad	   de	   obras,	   y	   Philip	  Corner	  por	  su	  repercusión	  mediática.	  Por	   lo	   demás,	   cabe	   señalar	   que	   la	   fuente	   fundamental	   para	   la	   reconstrucción	   de	  estas	   sesiones	   se	   encuentra	   en	   los	   artículos	   de	   prensa,	   que	   pueden	  complementarse	  con	   las	   fotografías	   tomadas	  por	  Maciunas	  o	  por	  encargo	  suyo	  y,	  en	  contadas	  ocasiones,	  con	  algún	  que	  otro	  documento	  de	  audio.73	  	  
Figura	  53:	  K.-­‐E.	  Welin	  (piano)	  y	  M.	  von	  Biel	  (sentado)	  respectivamente	  interpretando	  lo	  que	  podrían	  ser	  Piano	  Piece	  for	  David	  Tudor	  #1	  y	  Composition	  1960	  #6	  ambas	  de	  L.	  M.	  Young,	  durante	  el	  concierto	  inaugural	  del	  festival.	  Fotografía	  de	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm)	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  73	  Los	  documentos	  de	  audio	  pueden	  escucharse	  parcialmente	  en	  el	  programa	  radiofónico:	  RIVIÈRE	  RÍOS,	   Henar	   (2013c):	   “Fluxus	   1962”,	   selección,	   análisis	   para	   el	   programa	   radiofónico	  Ars	   Sonora	  (Radio	   Clásica-­‐RNE,	   dirección:	   Miguel	   Álvarez-­‐Fernández).	   Podcast:	  http://www.rtve.es/alacarta/audios/ars-­‐sonora/ars-­‐sonora-­‐fluxus-­‐1962-­‐04-­‐05-­‐13/1801290/	  [fecha	  de	  último	  acceso:	  27	  de	  marzo	  de	  2015].	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2.1.A.	  EL	  CONCIERTO	  INAUGURAL	  
El	   primer	   concierto	   del	   festival	   se	   abrió	   con	   piezas	   de	   tres	   compositores	   de	   los	  cuales	   dos,	   el	   polaco	   Boguslaw	   Schaeffer	   y	   el	   estadounidense	   Earl	   Brown,	   no	  figuraban	   siquiera	   en	   el	   programa.74	   Ante	   unos	   cincuenta	   espectadores,75	   el	  pianista	   sueco	   Karl-­‐Erik	  Welin76	   interpretó	   dos	   de	   las	   obras	  Modell	   I-­III	   (1956-­‐1962)	   de	   Schaeffer,	   tocando	   “sin	   emitir	   sonidos	   y	   con	   intensidad	   verosímil”	   las	  teclas	  del	  piano	  y	  las	  de	  una	  calculadora	  de	  juguete.77	  Después	  procedió	  a	  ejecutar	  las	   dos	   Piano	   Pieces	   (1960)	   programadas	   del	   compositor	   estadounidense	   Terry	  Jennings,	   así	   como	  una	  o	  más	  piezas	  de	  Folio	   (1952-­‐1954)	  de	  Earle	  Brown.	  Esta	  última	  es	  una	  colección	  de	  obras	  que	  exploran	  diversas	  formas	  de	  notación	  gráfica,	  creando	  una	  música	  abierta	  que	  ofrece	  distintas	  posibilidades	  de	  interpretación	  en	  el	   ámbito	  de	   la	   improvisación.	  La	  pieza	   central	  de	  Folio,	   titulada	  Dec.	   1952	   (“Dic.	  
1952,”	   1952)	   y	   escrita	   para	   uno	   o	   más	   instrumentos	   y/o	   fuentes	   de	   sonido,	  consiste	   en	   una	   sola	   página	   recorrida	   por	   líneas	   verticales	   y	   horizontales	   de	  grosores	  y	  longitudes	  variadas.78	  Su	  ejecución	  al	  piano	  por	  Welin	  consistió,	  según	  un	   crítico,	   en	   una	   “verborrea	   bizarra	   de	   sonidos	   envuelta	   en	   ondulaciones	   de	  pedal.”79	  	  Concluidas	  estas	  obras,	  el	  pianista	  le	  dio	  un	  respiro	  al	  teclado	  del	  instrumento	  para	  pasar	   a	   concentrarse	   en	   sus	   cuerdas	   (Fig.	   54).	   Dentro	   del	   amplio	   margen	   de	  libertad	  que	  dejaban	  las	  partituras	  gráficas	  de	  las	  Five	  Piano	  Pieces	  for	  David	  Tudor	  (1959)	  de	  Sylvano	  Bussotti,	  Welin	  manipuló	  las	  cuerdas	  con	  un	  “pañuelo	  de	  lana,	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  74	  Ambos	  estaban	   incluidos	  en	   la	   versión	  A	  del	  programa:	  MACIUNAS	   (1961g),	  op.	   cit.	   La	  principal	  fuente	  para	  la	  reconstrucción	  de	  este	  concierto	  es	  la	  crítica	  de	  prensa:	  [By]:	  “Musik	  und	  Antimusik.	  Konzert	  der	  «Fluxus»-­‐Festspiele	  in	  Wiesbaden,”	  Allgemeine	  Zeitung.	  Mainzer	  Anzeiger	  (Mainz),	  3	  de	  septiembre	   de	   1962,	   p.	   13	   (ANEXO	  B8,	   pp.	   76-­‐77),	   de	   aquí	   en	   adelante	   citado	   como	   “Musik	   und	  Antimusik“	  (3.9.1962).	  75	   Cf.:	   “Musik	   und	   Antimusik“	   (3.9.1962),	   op.	   cit.,	   B8;	   y	   “Mit	   beiden	   Füßen	   in	   den	   Flügelsaiten.	  «Internationale	   Festspiele	   neuester	   Musik»	   -­‐	   Triumph	   des	   Blödsinns”,	   Mannheimer	   Morgen,	  Mannheim,	  5	  de	  septiembre	  de	  1962	  (ANEXO	  B14,	  pp.	  88-­‐89),	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  “Mit	  beiden	  Füßen“	  (5.9.1962).	  76	   El	   pianista	   estadounidense	  Frederic	  Rzewski,	   que	   según	  el	   programa	   tenía	  que	   ser	   el	   segundo	  intérprete	  de	  la	  velada,	  no	  participó	  en	  el	  festival.	  RZEWSKI,	  Frederic	  en	  email	  a	  Henar	  Rivière	  Ríos	  del	  25	  de	  julio	  de	  2011.	  77	  “Musik	  und	  Antimusik“	  (3.9.1962),	  op.	  cit.,	  B8.	  Para	  la	  identificación	  exacta	  del	  título	  de	  las	  obras,	  que	  el	  crítico	  de	  prensa	  llamaba	  “Variationen	  Nr.	  1	  y	  2,”	  véase:	  FRICKE	  (2012),	  op.	  cit.,	  pp.	  54	  y	  74.	  78	  Esta	  partitura	  estaba	  incluida	  en	  la	  antología	  de	  Young:	  YOUNG	  (1963),	  op.	  cit.,	  s./p.	  79	   [Ga.]:	   “Musikalisches	   Varieté.	   «Internationale	   Festspiele	   neuester	   Musik»	   in	   Wiesbaden”,	  
Wiesbadener	  Tagblatt	   (Wiesbaden),	   4	  de	   septiembre	  de	  1962,	  p.	   11,	   (ANEXO	  B12,	  pp.	  84-­‐85),	   de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  “Musikalisches	  Varieté“	  (4.9.1962).	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cristal,	   una	   caja	   de	   plástico,	   un	   cepillo	   y	   dos	   baquetas”	   así	   como	   con	   “bolas	   de	  papel,”	  extrayendo	  “deliciosos	  efectos	  sonoros”	  que	  acompañó	  con	  ruidos	  de	  motor	  procedentes	  de	  una	  cinta	  de	  audio.80	  A	  continuación	  se	  presentó	  Griller	  –	  grafisk	  
komposition	   för	   pianist	   (ca.	   1960)	   del	   compositor	   sueco	   Lars	   Johan	   Werle81	   y	  después,	  por	  fin,	  trabajos	  de	  dos	  artistas	  cuyos	  nombres,	  a	  diferencia	  de	  los	  de	  los	  anteriores,	  permanecerían	  estrechamente	  vinculados	  a	  Fluxus	  en	  el	  futuro:	  Young	  y	  Brecht.	  Igual	  que	  el	  resto,	  sus	  obras	  fueron	  anunciadas	  al	  público	  en	  voz	  alta	  por	  Michael	   von	  Biel,	   un	   compositor	   alemán	   cuyo	   trabajo	   iba	   a	   presentarse	   también	  aquel	  fin	  de	  semana.82	  
“«La	  mondiana	   [sic!]	   número	   seis»,	   anunció	   el	   director	   del	   concierto	   [Von	  Biel]	   la	  siguiente	  pieza	   frente	   a	  una	   cinta	  de	  audio	  en	  marcha.	  El	   artista	   [Welin]	  metió	  un	  cochecito	   de	   juguete	   en	   la	   sala,	   extrajo	   de	   él	   un	   osito	   de	   peluche,	   desplegó	   un	  pañuelo	  blanco	  sobre	  el	  piano	  de	  cola	  y	  puso	  sobre	  él	  una	  fuente	  de	  cristal.	  Se	  sacó	  un	  huevo	  del	  bolsillo,	  lo	  rompió,	  lo	  batió	  en	  la	  fuente	  y	  «alimentó»	  al	  osito,	  después	  de	   haberle	   peinado.	   Aplauso	   frenético	   también	   para	   este	   «concierto»	   sin	   tonos.”83	  (Figs.	  53	  y	  55)	  Lo	   que	   a	   este	   reportero	   le	   pareció	   ser	   la	   interpretación	   de	   una	   sola	   pieza	   de	   La	  Monte	  Young,	   bien	  pudo	  en	   realidad	   corresponderse	   con	  dos	  obras:	  Composition	  
1960	   #6	   (1960)	   y	   Piano	   Piece	   for	   David	   Tudor	   #1	   (1960).	   La	   primera	   de	   ellas,	  
Composition	  1960	  #6	  (lo	  que	  el	  reportero	  llama	  “«La	  [M]on[t]iana	  número	  seis»”)	  fue	   quizá	   interpretada	   por	   el	   propio	   Von	   Biel	   quien,	   según	   la	   indicación	   de	   la	  partitura	  verbal	  de	  Young,	  estaba	  sentado	  “en	  el	  escenario	  mirando	  y	  escuchando	  a	  la	  audiencia	  del	  mismo	  modo	  en	  que	   la	  audiencia	  normalmente	  mira	  y	  escucha	  a	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  80	   TUTENBERG	   (6.9.1962),	   op.	   cit.,	   B16.	   Las	   Five	   Piano	   Pieces	   for	   David	   Tudor	  de	   Bussotti	   estaban	  programadas	  para	   el	   cuarto	   concierto	  del	   fin	  de	   semana.	   Sin	   embargo,	  una	   crítica	  de	  prensa	  que	  está	  centrada	  en	  el	  primer	  concierto	  menciona	  la	  Piano	  Piece	  nº.	  3	  (véase:	  “Musik	  und	  Antimusik“	  [3.9.1962],	  op.	  cit,	  B8).	  Tutenberg,	  por	  su	  parte,	  se	  refiere	  a	  las	  Piano	  Pieces	  for	  David	  Tudor	  nº.	  1	  y	  la	  
nº.	   4	   sin	   especificar	   en	   cuál	   de	   los	   cuatro	   conciertos	   del	   fin	   de	   semana	   se	   interpretaron.	   En	  cualquier	   caso,	   da	   a	   entender	   que	   se	   ejecutaron	   las	   cuatro	   conjuntamente	   y	   no	   en	   veladas	  diferentes.	   Sobre	   las	   Five	   Piano	   Pieces	   for	   David	   Tudor	   de	   Bussotti	   véase:	   LUCIOLI,	   Alessandra	  (1988):	  Sylvano	  Bussotti.	  Milán:	  Targa	  italiana,	  pp.	  31-­‐34.	  	  81	  Cf.:	  programa	  del	  festival	  (tercer	  concierto)	  (Fig.	  51);	  “Musik	  und	  Antimusik“	  (3.9.1962),	  op.	  cit.,	  B8;	  y	  FRICKE	  (2012),	  op.	  cit.,	  p.	  70.	  82	  Von	  Biel	  recuerda	  que	  fue	  el	  anunciador	  de	  las	  piezas	  durante	  el	  primer	  fin	  de	  semana.	  VON	  BIEL,	  Michael	  von	  en	  entrevista	  con	  la	  autora:	  Colonia,	  11	  de	  febrero	  de	  2012,	  de	  aquí	  en	  adelante	  citada	  como	  VON	  BIEL	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012).	  83	  “Mit	  beiden	  Füßen“	  (5.9.1962),	  op.	  cit.,	  B14.	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los	   intérpretes.”84	   Por	   su	   parte,	   Welin	   hizo	   lo	   que	   puede	   verse	   como	   una	  interpretación	  libre	  de	  la	  Piano	  Piece	  for	  David	  Tudor	  #1,	  ya	  que	  alimentó	  al	  osito	  de	  peluche	  con	  un	  huevo,	  en	  lugar	  de	  al	  piano	  con	  “una	  paca	  de	  heno	  y	  un	  cubo	  de	  agua”	  tal	  y	  como	  indicaba	  Young	  (Figs.	  53	  y	  55).85	  	  
“Algo	  menos	  ambiciosa	  fue	  la	  «número	  siete»,	  durante	  la	  cual	  el	  artista	  simplemente	  tenía	  que	  contemplar	  una	  bengala	  encendida,	  después	  de	  haberse	  puesto	  una	   toga	  de	  seda	  azul	  con	  gestos	  rituales.	  Pero	  también	  aquí	  su	  público	  le	  aplaudió,	  fotografió	  y	  filmó	  sus	  maniobras.”86	  (Fig.	  56)	  Esta	  exitosa	  realización,	  que	  según	  otros	  dos	  reporteros	  incluyó	  también	  la	  acción	  de	  prender	  una	  cuerda	  rota	  del	  piano,87	  fue	  de	  nuevo	  probablemente	  el	  resultado	  de	  la	  performance	  simultánea	  de	  dos	  piezas	  de	  Young:	  Composition	  1960	  #2	  y	  #7	  (1960).	   De	   hecho,	   aunque	   el	   periodista	   escriba	   sobre	   “la	   «número	   siete»,”	   es	  imposible	  reconocer	  en	  su	  descripción	  la	  ejecución	  de	  la	  minimalista	  Composition	  
1960	   #7,	   consistente	   en	   un	   acorde	   de	   quinta	   justa	   “a	   sostener	   por	   mucho	  tiempo.”88	   En	   cambio,	   la	   escena	   que	   retrata	   bien	   pudiera	   corresponderse	   con	   la	  
Composition	   1960	  #2,	   que	   invita	   a	   “encender	   un	   fuego	   frente	   a	   la	   audiencia.	   […]	  Cuando	   el	   fuego	   está	   ardiendo,	   el	   (los)	   encendedor(es)	   puede(n)	   sentarse	   y	  observarlo	   durante	   la	   duración	   de	   la	   composición.	   […].	   La	   composición	   puede	  tener	  cualquier	  duración.”89	  	  Otro	  informe	  de	  prensa	  hace	  referencia	  a	  otras	  dos	  obras	  de	  Young	  como	  “Piece	  Nr.	  3	  [y]	  4,”90	  probablemente	  las	  Composition	  1960	  #3	  y	  #4	  (1960),	  cuyas	  indicaciones	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  84	  La	  partitura	  completa	  de	  la	  obra	  se	  encuentra	  en	  YOUNG	  (1963),	  op.	  cit.,	  s./p.	  85	   Véase	   la	   partitura	   completa	   en	   Ibid.	   En	   lugar	   de	   la	  Piano	   Piece	   for	   David	   Tudor	   #1,	  para	   este	  concierto	  el	  programa	  impreso	  contaba	  con	   la	  Piano	  Piece	   for	  David	  Tudor	  #2	  (1960),	  que	  tal	  vez	  fuera	  también	  interpretada	  sin	  que	  la	  audiencia	  se	  diera	  cuenta:	  “Abre	  la	  tapa	  del	  piano	  sin	  hacer	  en	  esta	  operación	  ningún	  ruido	  que	  sea	  audible	  para	  ti	  mismo.	  Intentaló	  tantas	  veces	  como	  quieras.	  La	  pieza	   acaba	   o	   bien	   cuando	   lo	   logres	   o	   bien	   cuando	   decidas	   dejar	   de	   intentarlo.	   No	   es	   necesario	  explicarle	  a	  la	  audiencia.	  Simplemente	  haz	  lo	  que	  haces	  y,	  cuando	  se	  acabe	  la	  pieza,	   indícalo	  de	  la	  manera	  habitual.”	  Véase	  la	  partitura	  completa	  en	  Ibid.	  86	  “Mit	  beiden	  Füßen“	  (5.9.1962),	  op.	  cit.,	  B14.	  87	  Cf.:	   “Musik	  und	  Antimusik“	  (3.9.1962),	  op.	  cit.,	  B8;	  y	  “Musikalisches	  Varieté“	  (4.9.1962),	  op.	  cit.,	  B12.	  88	  Partitura	  completa	  en:	  YOUNG	  (1963),	  op.	  cit.,	  s./p.	  El	  artículo	  de	  prensa	  que	  está	  centrado	  en	  este	  concierto	   también	   menciona	   la	   Composition	   1960	   #7	   como	   “Piece	   Nr.	   7”	   (véase:	   “Musik	   und	  Antimusik“	  [3.9.1962],	  op.	  cit.,	  B8).	  Esta	  obra	  estaba	  programada	  dos	  veces	  con	  nombres	  diferentes	  (para	  el	  quinto	  y	  onceavo	  conciertos)	  y	  fue	  efectivamente	  realizada	  dos	  veces	  (en	  este	  primero	  y	  en	  el	  sexto,	  como	  se	  verá	  más	  adelante).	  	  89	  Partitura	  completa	  en:	  YOUNG	  (1963),	  op.	  cit.,	  s./p.	  90	  “Musik	  und	  Antimusik“	  (3.9.1962),	  op.	  cit.,	  B8.	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se	  adecuan	  perfectamente	  al	  papel	  del	  anunciador	  desempeñado	  aquella	  tarde	  por	  Von	  Biel.	  Sus	  partituras	  invitan	  respectivamente	  a:	  anunciar	  “a	  la	  audiencia	  cuándo	  empezará	  y	  terminará	  la	  pieza	  y	  si	  tiene	  algún	  límite	  de	  duración,”	  y	  a	  anunciar	  “a	  la	   audiencia	   que	   las	   luces	   permanecerán	   apagadas	   durante	   la	   duración	   de	   la	  composición	  (puede	  tener	  cualquier	  duración)”	  avisándoles	  de	  “cuándo	  empezará	  y	   terminará	   la	  composición.”91	  Aunque	   la	  ejecución	  de	  obras	   tan	  minimalistas	  no	  pueda	  confirmarse	  a	  través	  de	  la	  evidencia	  fotográfica,	   las	  palabras	  que	  le	  dirigió	  Maciunas	  en	  una	  carta	  a	  Young	  respaldan	  esta	  reconstrucción	  del	  concierto:	  “En	  el	  festival	  hicimos	  casi	  todas	  tus	  piezas-­‐compositions.”92	  	  El	  concierto	   inaugural	  del	   festival	  se	  cerró	  con	   Incidental	  Music.	  Five	  Piano	  Pieces	  (1961)	   de	   George	   Brecht,	   cuyas	   sobrias	   y	   neutrales	   indicaciones	   fueron	  interpretadas	   por	   Welin	   de	   un	   modo	   espectacular	   y	   chocante.	   Instrucciones	  verbales	  del	  tipo	  de:	  “Bloques	  de	  madera.	  /	  Un	  bloque	  se	  dispone	  dentro	  del	  piano.	  Un	  bloque	  se	  dispone	  sobre	  este	  bloque,	   luego	  un	  tercero	  sobre	  el	  segundo,	  y	  así	  sucesivamente,	  de	  uno	  en	  uno,	  hasta	  que	  un	  bloque	  se	  cae	  de	  la	  columna”	  (pieza	  nº.	  2)	  y:	  “Fotografiando	  la	  situación	  del	  piano”	  (pieza	  nº.	  3),93	  dieron	  pie	  a	  la	  siguiente	  performance:	  	  
“…	   un	   hombre	   joven	   bien	   vestido	   ponía	   cubitos	   de	   colores	   uno	   encima	   del	   otro	   –	  haciendo	  gestos	  de	  hechicero	   con	   las	  manos	  –.	  Al	  décimo	  cubo	   la	   torre	   se	   cayó,	   el	  hombre	  golpeó	  las	  teclas	  sin	  orden	  ni	  concierto,	  saltó	  con	  ambos	  pies	  sobre	  el	  piano	  y	   con	   los	   zapatos	   sobre	   las	   cuerdas,	   sacó	  de	   repente	  una	   cámara	   y	   le	   disparó	  una	  foto	  con	  flash	  a	  los	  cubos	  caídos.”94	  (Fig.	  57)	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  91	  Partituras	  en:	  YOUNG	  (1963),	  op.	  cit.,	  s./p.	  	  92	  MACIUNAS,	  George	  en	  carta	  mecanografiada	  a	  La	  Monte	  Young,	  s./f.	  (probablemente	  9	  de	  octubre	  de	  1962),	  reproducida	  en	  PHILLPOT	  &	  HENDRICKS	  (eds.)	  (1988),	  op.	  cit.,	  pp.	  35-­‐37	  (p.	  37).	  En	  este	  libro	  la	   carta	  está	  erróneamente	   fechada	  en	  1963.	  Para	   la	  datación	  correcta	  véase:	  KELLEIN	   (2007),	  op.	  
cit.,	  p.	  66,	  nota	  51.	  	  93	   La	   partitura	   está	   incluida	   en	   BRECHT,	   George	   (1963):	   Water	   Yam.	   Nueva	   York:	   Fluxus.	   Una	  reproducción	  puede	  encontrarse	  en	  HENDRICKS	  (ed.)	  (2008),	  op.	  cit.,	  p.	  60.	  94	  “Mit	  beiden	  Füßen“	  (5.9.1962),	  op.	  cit.,	  B14.	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Entre	   la	   audiencia,	   “algunas	   señoras	  mayores”	   estupefactas	   trataban	   en	   vano	   de	  encontrar	  en	  el	  programa	  algún	  tipo	  de	  explicación	  a	  lo	  que	  estaban	  presenciando,	  mientras	  que	  “numerosos	  adolescentes”	  respondían	  con	  aplausos	  frenéticos.95	  
	  	  
Figuras	  54-­‐57:	  K.-­‐E.	  Welin	  interpretando	  una	  pieza	  sin	  identificar	  (Fig.	  54),	  dos	  identificables,	  respectivamente,	  con	  Piano	  Piece	  for	  David	  Tudor	  #1	  (Fig.	  55)	  y	  Composition	  1960	  #2	  (Fig.	  56),	  ambas	  de	  L.	  M.	  Young,	  e	  Incidental	  Music.	  Five	  Piano	  Pieces	  de	  G.	  Brecht	  (Fig.	  57).	  	  Fotografías	  de	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm)	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  95	  [HG.],	  “Das	  Stemmeisen	  im	  Resonanzkasten,”	  Wiesbadener	  Kurier	  (Wiesbaden),	  4	  de	  septiembre	  de	   1962,	   p.	   6	   (ANEXO	   B13,	   pp.	   86-­‐87),	   de	   aquí	   en	   adelante	   citado	   como	   “Das	   Stemmeisen…”	  (4.9.1962).	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2.1.B.	  EL	  SEGUNDO,	  TERCER	  Y	  CUARTO	  CONCIERTOS	  
A	   las	   20:00	   horas	   del	   sábado	   1	   de	   septiembre	   empezó	   el	   segundo	   concierto	   del	  
FESTIVAL.	   La	   idea	   inicial	   de	   Maciunas	   había	   sido	   que	   presentara	   a	   una	   serie	   de	  compositores	   japoneses,	   pero	   solo	   puede	   constatarse	   la	   realización	   de	   piezas	   de	  tres	   de	   ellos.	   “La	   increíble	   comicidad	   de	   la	   interpretación	   teatral	   y	   brillante	   de	  «Ekstasis»	  de	  […]	  Yuji	  Takahashi	  [por	  parte	  de	  Welin]	  produjo	  carcajadas,”	  según	  escribía	   un	   anónimo	   cronista.96	   En	   cuanto	   a	   los	   otros	   dos	   japoneses,	   Toshi	  Ichiyanagi	   y	  Yori-­‐Aki	  Matsudaira,	  no	  está	   claro	   si	   sus	   respectivos	   trabajos,	  Music	  
for	  Piano	  nº.	  1-­7	  (1959-­‐1961)	  e	  Instruction	  (for	  Piano)	  (1961),	  se	  ejecutaron	  en	  esta	  ocasión	  o	  en	  uno	  de	  los	  dos	  conciertos	  del	  domingo	  siguiente	  día	  2.97	  Lo	  que	  sí	  es	  seguro	   es	   que	   Flux	   and	   Form	   nº.	   7	   y	   14	   (1958/1959)	   de	   Philip	   Corner	   se	  presentaron	   aquella	   tarde	   de	   sábado,	   así	   como	   que	   Welin	   llevó	   a	   cabo	   el	   mi	  sostenido,	  el	  pasar	  de	  páginas,	  los	  prolongados	  silencios	  y	  el	  saludo	  a	  la	  audiencia	  de	  las	  Trois	  Bagatelles	  for	  David	  Tudor	  (1961)	  de	  György	  Ligeti.98	  También	  parece	  probable	   que	   fuera	   en	   esta	   velada	   cuando,	   en	   un	   momento	   determinado,	   se	  anunciara	   la	   acción	   “«Sitting»”	   y	   un	   performer	   se	   sentara	   “literalmente	   entre	   el	  público,”	  procediendo	  a	   interpretar	   “tres	  minutos	  de	  pausa,”99	  en	  una	  versión	  no	  instrumental	   de	   3	   Piano	   Pieces	   (1962)	   de	   George	   Brecht.100	   El	   piano	   de	   cola	  recuperaría	  sin	  embargo	  todo	  su	  protagonismo	  cuando	  se	  clavara	  un	  calvo	  en	  sus	  teclas	  con	  un	  martillo	  (Piano	  Piece	  nº.	  13,	  Maciunas),101	  se	  tocara	  en	  sus	  teclas	  una	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  96	  “Musikalisches	  Varieté“	  (4.9.1962),	  op.	  cit.,	  B12.	  97	  Cf.:	  TUTENBERG	  (6.9.1962),	  op.	  cit.,	  B16;	  y	  FRICKE	  (2012),	  op.	  cit.,	  p.	  66.	  En	  cuanto	  a	   las	  Music	   for	  
Piano	   de	   Toshi	   Ichiyanagi:	   la	   nº.	   2	   (1959)	   es	   una	   partitura	   gráfica;	   la	   nº.	   3	   (1960)	   consiste	   en	  instrucciones	   verbales	   que	   ofrecen	   posibilidades	   combinatorias;	   la	   nº.	   4	   for	   David	   Tudor	   (1960)	  consiste	  en	  las	  siguientes	  tres	  instrucciones	  verbales	  distribuidas	  por	  la	  superficie	  de	  una	  hoja	  de	  papel:	   “no	   debe	   realizarse	   ningún	   ataque,”	   “use	   solo	   sonido(s)	  mantenido(s),”	   y	   “la	   pieza	   puede	  tocarse	   con	   cualquier	   número	   de	   intérpretes	   en	   cualquier	   número	   de	   pianos”;	   la	  nº.	   5	   for	   David	  
Tudor	  (1960)	  consiste	  en	  instrucciones	  y	  una	  partitura	  gráfica	  donde	  el	  compositor	  solo	  ha	  fijado	  la	  duración	  y	  las	  dinámicas;	  y	  la	  nº.	  6	  for	  Terry	  Riley	  (1961)	  consiste	  en	  las	  siguientes	  instrucciones:	  “Toque	   solo	   clústers	   (usando	  mano,	   brazos,	   dedos,	   puños	   y	   otros)	   y	   glissandos	   (usando	   brazos,	  dedos,	  mano	  y	  otros)	  en	  el	  teclado.	  /	  Toque	  tan	  rápido	  como	  sea	  posible	  y	  también	  tan	  fuerte	  como	  sea	  posible.	   /	  El	   intérprete	  debe	   terminar	   la	  pieza	  cuando	  sienta	  que	  no	  será	  capaz	  de	  continuar	  tocando	  ya	  sea	  por	  agotamiento	  físico	  como	  mental.”	  Partituras	  originales	  en	  David	  Tudor	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  10),	  The	  Getty	  Research	  Institute,	  Los	  Angeles.	  98	   Cf.:	   “Musikalisches	   Varieté“	   (4.9.1962),	  op.	   cit.,	  B12.	   La	   partitura	   de	   Ligeti	   sería	   publicada	   por	  Maciunas	  en	  Fluxus	  1:	  MACIUNAS	  (ed.)	  (1964),	  op.	  cit.,	  s./p.	  99	  “Das	  Stemmeisen…”	  (4.9.1962),	  op.	  cit.,	  B13.	  100	  Esta	  pieza	  consta	  de	  tres	  palabras:	  “standing”,	  “sitting”,	  “walking”.	  Véase:	  BRECHT	  (1963),	  op.	  cit.,	  s./p.	  101	   Según	   Jon	  Hendricks,	   esta	  pieza	   sería	  de	  1965:	   “En	  1965,	  Maciuns	   se	   refirió	   al	   acto	  de	   clavar	  clavos	  en	  las	  teclas	  del	  piano	  como	  Piano	  Piece	  nº.	  13.”	  Sin	  embargo,	  una	  crítica	  de	  prensa	  sobre	  el	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misma	   disonancia	   quinientas	   sesenta	   y	   seis	   veces	   (566	   for	   Henry	   Flynt,	   1960,	  Young),102	   se	   dispusiera	   sobre	   él	   una	   maceta	   con	   begonias	   (Piano	   Piece,	   1962,	  Brecht)	   (Fig.	   58)	   y	   se	   limpiara	   el	   polvo	   depositado	   en	   su	   superficie	   con	   una	  máquina	  aspiradora	  (Piano	  Composition	  nº.	  11	  for	  Nam	  June	  Paik,	  1962,	  Maciunas).	  (Fig.	  59).103	  	  El	   punto	   álgido	   de	   la	   velada	   llegó	   con	   la	   última	   obra,	   consistente	   en	   una	  interpretación	  totalmente	  libre	  de	  las	  Piano	  Activities	  (1962)	  de	  Philip	  Corner	  por	  parte	   de,	   por	   lo	  menos,	   siete	   intérpretes	   bajo	   la	   dirección	  de	  Maciunas.104	   Como	  atestigua	  un	  documento	  de	   audio	   conservado	  de	   esta	  performance,	   a	   lo	   largo	  de	  sus	   aproximadamente	   siete	   minutos	   de	   duración	   se	   escucharon,	   a	   intervalos	  irregulares,	  fuertes	  impactos	  sobre	  la	  caja	  de	  resonancia	  del	  piano	  alternados	  con	  pizzicatos	   y	   frotamientos	   de	   las	   cuerdas.	   A	   esto	   se	   sumaron	   golpeteos	   rápidos	   y	  agudos	   contra	   el	   instrumento,	   y	   el	   sonido	   de	   melodías	   erráticas	   y	   acordes	   al	  teclado.	  La	  audiencia	  reía	  y,	  en	  un	  momento	  dado,	  una	  voz	  masculina	  se	  alzó	  entre	  las	  risas	  para	  sumarse	  al	  concierto	  cantando	  un	  villancico	  (Adeste	  Fideles).	  Cuando	  los	   intérpretes	   en	   escena	   encendieron	   una	   taladradora,	   el	   cantante	   espontáneo	  simplemente	  alzó	  el	  tono	  de	  su	  voz	  y	  siguió	  cantando	  casi	  hasta	  el	  final	  de	  la	  obra.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  primer	  y	   segundo	   conciertos	  del	   festival	  de	  Wiesabden	  describe	   exactamente	   esta	  misma	  acción.	  Bien	  es	  cierto	  que	  podría	  haber	  sido	  parte	  de	   la	  ejecución	  de	   las	  Piano	  Activities	  de	  Philip	  Corner	  que	  se	  harían	  al	   final	  del	  concierto.	  Pero	  el	  artículo	  de	  prensa	  en	  cuestión	  se	  refiere	  a	  esta	  acción	  como	   a	   una	   realización	   claramente	   diferenciada	   a	   dichas	   Piano	   Activities.	   En	   cuanto	   a	   la	   fecha	  consignada	  por	  Hendricks,	   es	  muy	  posible	  que	  Maciunas	   simplemente	  no	   le	  pusiera	  oficialmente	  nombre	  a	  esta	  acción	  hasta	  1965,	  aunque	  la	  hubiera	  hecho	  ya	  con	  anterioridad.	  Cf.:	  HENDRICKS	  (ed.)	  (2008),	  op.	  cit.,	  p.	  196;	  y	  “Das	  Stemmeisen…”	  (4.9.1962),	  op.	  cit.,	  B13.	  102	  Cf.:	  “Das	  Stemmeisen…”	  (4.9.1962),	  op.	  cit.,	  B13.	  Sobre	  esta	  pieza	  véase:	  supra,	  cap.	  III/2.B.2.2.	  103	  Tanto	  la	  Piano	  Piece,	  1962	  de	  Brecht	  como	  la	  Composition	  nº.	  11	  for	  Nam	  June	  Paik	  de	  Maciunas	  están	   descritas	   en	   la	   crítica	   de	   TUTENBERG	   (6.9.1962),	   op.	   cit.,	   B16.	   Su	   mención	   a	   ellas	   podría	  corresponderse	   también	   al	   tercer	   o	   cuarto	   conciertos,	   ya	   que	   el	   autor	   se	   refiere	   a	   todas	   las	  presentaciones	   del	   primer	   fin	   de	   semana	   del	   festival	   como	   conjunto.	   La	   secuencia	   fotográfica	  tomada	   por	   Maciunas	   sugiere	   sin	   embargo	   que	   ambas	   piezas	   fueron	   interpretadas	   durante	   el	  segundo	   concierto.	   Cf.:	   copias	   de	   las	   fotografías	   de	   Maciunas	   en	   Archiv	   Sohm	   (Fluxus	  Veranstaltungen:	  Wiesbaden).	   Para	   las	   partituras	   de	   las	   piezas	   véanse,	   respectivamente:	   BRECHT	  (1963),	  op.	  cit.,	   s./p.;	  y	  MACIUNAS,	  George	  (1962):	  12	  Piano	  Compositions	   for	  Nam	  June	  Paik,	  en	  dé-­
coll/age	  (1.1962),	  op.	  cit.,	  s./p.	  	  104	  Una	  fotografía	  de	  esta	  performance	  está	  reproducida	  en	  un	  recorte	  de	  prensa	  con	  las	  siguientes	  aclaraciones:	  “Nuestra	  foto	  fue	  tomada	  durante	  la	  segunda	  «presentación»	  de	  los	  jóvenes	  artistas,	  que	   dañaron	   considerablemente	   un	   piano	   de	   cola,”	   “[An	   Halluzinationen	   glaubten	   Besucher…]”,	  recorte	  de	  prensa	  [edición	  nocturna],	  10	  de	  septiembre	  de	  1962	  (ANEXO	  B20,	  pp.	  100-­‐101),	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  “[An	  Halluzinationen	  glaubten	  Besucher…]”	  (10.9.1962).	  Cf.	  también:	  “Das	  Stemmeisen…”	  (4.9.1962),	  op.	  cit.,	  B13.	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Unos	  cuantos	  crujidos	  y	  golpes	  después,	  las	  actividades	  para	  piano	  concluyeron	  y	  fueron	  recibidas	  con	  un	  prolongado	  aplauso	  de	  más	  de	  un	  minuto	  (Fig.	  60).105	  Muchas	   otras	   piezas	   fueron	   ejecutadas	   durante	   el	   segundo,	   tercer	   y	   cuarto	  conciertos	   del	   festival.	   Para	   la	   mayoría	   de	   ellas	   no	   se	   han	   encontrado	   aún	  evidencias	  que	  permitan	  determinar	  con	  certeza	  en	  que	  presentación	  en	  particular	  se	   realizaron.	   El	   compositor	   alemán	   Dieter	   Schnebel	   recuerda	   vívidamente	   que,	  habiendo	  recibido	  una	  carta	  de	  Maciunas	  invitándole	  al	  evento,	  viajó	  a	  Wiesbaden	  para	   asistir	   al	   tercer	   concierto	   del	   domingo	   día	   2	   a	   las	   14:30	   horas,	   cuando	  supuestamente	   iban	   interpretarse	   dos	   composiciones	   suyas.	   Se	   trataba	   de	  
Réactions	   –	   Konzert	   für	   einen	   Instrumentalisten	   oder	   Vokalisten	   und	  
Pubikumsreaktionen	   (“Réactions	   –	   Concierto	   para	   un	   instrumentista	   o	   vocalista	   y	  
reacciones	  del	  público”,	  1960/1961)	  y	  Visible	  music	  I	  –	  Konzert	  für	  einen	  Dirigenten	  
und	   einen	   Instrumentalisten	   (“Visible	   music	   I	   –	   Concierto	   para	   un	   director	   de	  
orquesta	   y	   un	   instrumentista”,	   1960/1962).	   Al	   llegar	   al	   auditorio	   del	   museo	   se	  encontró	   con	   “una	   situación	   totalmente	   caótica.	  Unos	   cinco,	   o	   a	   lo	  mejor	   incluso	  ocho	  artistas,	  vestidos	  de	  forma	  desaliñada,	   iban	  de	  un	  lado	  a	  otro.	  Y	  había	  cosas	  por	   todos	   lados,	   magnetófonos,	   pequeños	   instrumentos…”106	   Después	   de	   ser	  recibido	  con	  saludos	  entusiastas,	  Schnebel	  se	  atrevió	  a	  comentar:	  “Mi	  pieza	  Visible	  
music	   tendría	  que	  hacerse	  ahora,	  a	   las	  15:00	  horas.”	  “¡Oh	  no,	  we	  did	  it	  yesterday!”	  (“¡Oh	  no,	   la	  hicimos	  ayer!”)	  –	  fue	  la	  respuesta.	  Entonces,	  preguntó	  si	  su	  otra	  obra	  iba	  a	  realizarse	  ese	  día,	  a	  lo	  cual	  le	  explicaron	  que:	  “We’ll	  do	  it	  perhaps	  tomorrow”	  (“Quizá	   la	  hagamos	  mañana”).107	  Puede	  así	  suponerse	  que,	  si	  Visible	  music	   I	   llegó	  realmente	  a	  presentarse	  en	  el	  festival,	  tuvo	  que	  ser	  en	  el	  segundo	  concierto,	  siendo	  esta	   la	   segunda	   ocasión	   en	   la	   que	   Fluxus	   estrenaba	   una	   pieza	   de	   Schnebel	   para	  disgusto	   del	   compositor.108	   En	   cuanto	   a	   sus	   Réactions,	   probablemente	   nunca	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  105	  Cf.:	  CORNER,	  Philip:	  Piano	  Activities	  (from	  Wiesbaden	  Fluxus	  concerts),	  1	  de	  septiembre	  de	  1962,	  [cinta	  de	  audio],	  8:29	  min.,	  Archivo	  de	  Vytautas	  Landsbergis,	  Vilnius	  (agradezco	  a	  Petra	  Stegmann	  el	   acceso	   a	   este	   documento).	   Sobre	   esta	   interpretación	   de	   sus	   Piano	   Activities,	   Philip	   Corner	  escribiría:	   “Pero	  mi	   partitura	   era	   algo	   distinto:	   una	   serie	   de	   roles	   –	   una	   obra	  multi-­‐piano.	   Y	   una	  enseñanza:	   mediante	   «imposiciones	   de	   orden»	   progresivas	   que	   conducían	   a	   libertades	  interpretativas.	   […]	  Digamos	   simplemente	  que	  hicieron	  otra	  pieza.	   Incluso	  aunque	  esa	  otra	  pieza	  fuera	  mía,	  antes	  de	  que	  yo	  la	  escribiera,	  porque	  yo	  estaba	  considerando	  entonces	  todo	  este	  asunto,	  que	  es	  lo	  que	  estoy	  haciendo	  ahora	  una	  vez	  más.”	  CORNER,	  Philip:	  “[Shiva	  turns	  back	  into	  Brahma],”	  texto	  mecanografiado	  de	  dos	  páginas	  publicado	  en	  SOHM	  &	  SZEEMANN	  (eds.)	  (1970a),	  op.	  cit.,	  s./p.	  	  106	  SCHNEBEL	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2011),	  op.	  cit.	  107	  Ibid.	  108	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/2.B.2.2.	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llegaron	  a	  hacerse.	  “Había	  viajado	  a	  Wiesbaden	  en	  vano,”	  se	  lamenta	  Schnebel	  aún	  hoy	  en	  día.109	  También	  el	  compositor	  Konrad	  Boehmer	  asistió	  al	  tercer	  concierto,	  para	  descubrir	  que	   Welin	   tocaría	   solamente	   la	   segunda	   de	   sus	   dos	   piezas	   programadas	  (Klangstück,	  1959	  y	  Potential,	  1960).110	  Benjamin	  Patterson,	  por	  su	  parte,	  recuerda	  haber	  disfrutado	  mucho	  estrenando	  Gesti	  sul	  Piano	  (1962)	  de	  Giuseppe	  Chiari,	  que	  estaba	   prevista	   para	   el	   cuarto	   concierto.111	   Siendo	   un	   contrabajista	   profesional	  pero	   no	   un	   pianista,	   Patterson	   no	   encontró	   dificultad	   en	   realizar	   esta	   pieza	   que	  invitaba	  al	  intérprete	  a	  desaprender	  toda	  técnica	  pianística:	  
“El	  hombre	  no	  sabe	  de	  la	  existencia	  de	  las	  teclas	  el	  teclado	  es	  para	  él	  una	  larga	  franja	  blanca	  /	  Sin	  embargo	  él	  ha	  entendido	  que	  sus	  manos	  sus	  brazos	  /	  pueden	  dejar	  una	  huella	  sobre	  el	  teclado	  como	  sobre	  la	  arena	  /	  ha	  entendido	  que	  su	  rabia	  su	  ansiedad	  su	  tensión	  su	  fijación	  /	  su	  apatía	  su	  ternura	  dejarán	  por	  un	  instante	  sobre	  /	  la	  franja	  blanca	  una	  huella	  rabiosa	  tierna	  /	  nunca	  ha	  visto	  tocar	  un	  piano	  /	  no	  concibe	  que	  un	  dedo	  sirva	  para	  una	  tecla.”112	  Siguiendo	  este	  “Método	  para	  piano,”	  Patterson	  tocó	  una	  música	  inaudible.	  El	   resto	   de	   las	   performances	   documentables	   del	   primer	   fin	   de	   semana	   fueron	  desde	   las	  Klavierstücke	   I-­IV	   (1952/1953)	   de	   Stockhausen113	   hasta	   la	  Piano	   Piece	  (1962)	  de	  Jed	  Curtis,	  pasando	  por	  Music	  Walk	  (1958)	  de	  John	  Cage	  y	  Constellation	  
nº.	   1	   (1959)	   de	   Dick	   Higgins.114	   Las	   piezas	   de	   Stockhausen	   resultaron	   “casi	  conservadoras”	  ya	  que	  trabajaban	  “solo	  con	  tonos.”115	  Durante	  la	  realización	  de	  la	  obra	  de	  Cage	  que,	  igual	  que	  la	  de	  Higgins,	  contemplaba	  el	  uso	  de	  tres	  radios	  como	  fuentes	   de	   sonido,	   los	   intérpretes	   jugaron	   al	   ajedrez.116	   Por	   último,	   la	   pieza	   de	  Curtis	   fue	   ejecutada	   por	   el	   propio	   compositor	   de	   modo	   “extremadamente	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  109	  SCHNEBEL	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2011),	  op.	  cit.	  110	  Véase:	  FRICKE	  (2012),	  op.	  cit.,	  p.	  54.	  111	  PATTERSON	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2011a),	  op.	  cit.	  112	  CHIARI,	  Giuseppe:	  Gesti	  sul	  piano/Metodo	  per	  piano,	  en	  DORFLES,	  Gillo	  (ed.)	  (1976):	  Il	  Metodo	  per	  
suonare	  di	  Giuseppe	  Chiari.	  Turín:	  Martano	  editore,	  p.	  87.	  113	  En	  el	  programa	  del	  festival	  se	  incluye	  solo	  la	  IV	  pero	  la	  prensa	  menciona	  la	  “Versión	  I	  y	  II,”	  en	  lo	  que	  cabe	  suponer	  que	  era	  una	  referencia	  a	  las	  Klavierstücke	  I-­II.	  Cf.:	  TUTENBERG	  (6.9.1962),	  op.	  cit.,	  B16.	  114	  Cf.:	  Ibid.	  115	  Ibid.	  116	  Cf.:	  Ibid.	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informal,”	  tocando	  el	  piano	  con	  la	  cara,	  quitándose	  los	  pantalones	  y	  garabateando	  en	  un	  papel	  “el	  arte	  ha	  muerto,”	  entre	  otras	  actividades.117	  “Grité	  y	  brinqué	  como	  un	  maníaco	  dentro	  del	  piano	  de	  cola,”	  –	  recuerda	  hoy	  en	  día	  el	  autor	  –	  “me	  tumbé	  en	  las	  cuerdas,	  y	  las	  cuerdas	  también	  hacían	  ruido.	  Parece	  que	  fue	  una	  pieza	  muy	  impactante.	  […]	  ¡Fue	  tan	  musical!”118	  ¿Estuvo	  esta	  acción	  entre	  aquellas	  que	  disgustaron	  a	  Griffith	  Rose?	  Sea	  como	  fuere,	  este	   compositor	   estadounidense	   decidió	   disociarse	   de	   Maciunas.	   No	   estaba	   de	  acuerdo	   con	   la	   dirección	   que	   habían	   tomado	   los	   primeros	   cuatro	   conciertos	   del	  festival,	  a	  pesar	  de	  que	  su	  Second	  Ennead	  of	  Piano	  Pieces	  (1962)	  había	  sido	  incluida	  y	   realizada.119	   Curiosamente,	   también	   Curtis	   se	   marcharía	   tras	   el	   primer	   fin	   de	  semana,	  aunque	  lo	  haría	  por	  una	  razón	  muy	  diferente,	  relacionada	  con	  Michael	  von	  Biel.	   Como	   se	   ha	   visto,	   este	   último	   había	   tomado	   parte	   en	   el	   festival	   como	  anunciador	  e	   intérprete.	  Además,	   lo	  hizo	  también	  como	  autor	  de	  Book	  for	  3	  –	   für	  
Egon	   Mayer	   (1961)	   para	   dos	   pianos	   y	   un	   violín	   (Fig.	   61),	   que	   obtuvo	   una	   muy	  buena	  crítica:	  	  
“Biel	   convence	   […].	   Es	   asombroso	   lo	   que	   consigue	   sacar	   de	   las	   cuerdas	   y	   la	   tabla	  armónica.	   El	   violín	   utiliza	   todas	   las	   posiciones	   permitidas,	   incluso	   las	   más	  despiadadas.	   Se	   reconoce	   una	   cierta	   tensión	   rítmica.	   Es	   una	   música	   situada	  refinadamente	   entre	   el	   ruido	   y	   el	   sonido,	   desde	   el	   murmullo	   de	   un	   harpa	   eólica	  hasta	  la	  estridencia	  de	  un	  silbato	  de	  fábrica.	  Como	  Bussotti,	  Biel	  intenta	  acercarse	  a	  la	  música	   electrónica	   por	  medios	  mecánicos.	   Puede	   esperarse	   algo	   especial	   de	   él,	  una	  vez	  que	  se	  haya	  despejado	  el	  Sturm	  und	  Drang.”120	  A	  diferencia	  de	  Rose,	  Von	  Biel,	  quien	  hoy	  en	  día	  considera	  que	  actividades	  como	  la	  destrucción	   de	   un	   piano	   son	   un	   resultado	   lógico	   de	   la	   evolución	   de	   la	   Nueva	  Música,	  no	  tenía	  reservas	  respecto	  al	  contenido	  de	  los	  conciertos.121	  Sin	  embargo,	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  117	  Ibid.	  118	  CURTIS	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012b),	  op.	  cit.	  	  119	  Sobre	  la	  disconformidad	  de	  Rose	  véase:	  HIGGINS	  (1964),	  op.	  cit.,	  p.	  69.	  Respecto	  a	  la	  ejecución	  de	  su	  pieza	  cf.:	  TUTENBERG	  (6.9.1962),	  op.	  cit.,	  B16.	  120	  TUTENBERG	   (6.9.1962),	  op.	   cit.,	  B16.	  Existe	   también	  un	  documento	  de	   audio	  de	   la	   ejecución	  de	  esta	  pieza	  en	  Wiesbaden:	  VON	  BIEL,	  Michael:	  Book	   for	  3	  –	   für	  Egon	  Mayer,	  1	  o	  2	  de	  septiembre	  de	  1962,	   [cinta	   de	   audio],	   4:02	   min.,	   Archivo	   de	   Vytautas	   Landsbergis,	   Vilnius	   (agradezco	   a	   Petra	  Stegmann	   el	   acceso	   a	   este	   documento).	   Véase:	   RIVIÈRE	   RÍOS	   (2013c),	   op.	   cit.,	  http://www.rtve.es/alacarta/audios/ars-­‐sonora/ars-­‐sonora-­‐fluxus-­‐1962-­‐04-­‐05-­‐13/1801290/	  [fecha	  de	  último	  acceso:	  27	  de	  marzo	  de	  2015].	  121	  VON	  BIEL	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012),	  op.	  cit.	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iba	   a	   vivir	   un	   conflicto	   con	   Maciunas	   que	   le	   convertiría	   en	   el	   primero	   de	   los	  muchos	   artistas	   expulsados	   de	   Fluxus.	   Este	   despido	   avant	   la	   lettre	   del	   “frente	  común”	   del	   lituano	   estuvo	   ideológicamente	   determinado,	   como	   no	   podía	   ser	   de	  otra	  manera,	  y	  tuvo	  su	  desencadenante	  en	  el	  interés	  de	  Von	  Biel	  por	  el	  juego	  de	  la	  ruleta	  –	  por	  muy	  improbable	  que	  esto	  pueda	  sonar.	  Como	  compositor	   interesado	  en	   los	   números,	   Von	   Biel	   aprovechó	   su	   estancia	   en	  Wiesbaden	   para	   jugar	   en	   el	  Casino	   de	   la	   ciudad.	   Cuando	   se	   lo	   comentó	   al	   promotor,	   este	   le	   hizo	   saber	   que	  consideraba	   que	   la	   ruleta	   era	   un	   pasatiempo	   decadente	   y	   capitalista	   y	   que,	   si	  insistía	   en	   seguir	   apostando,	   tendría	   que	   irse	   de	   su	   casa	   (donde	   se	   alojaba	   esos	  días)	   y	   olvidarse	   de	   futuras	   colaboraciones	   con	   él.	   Von	  Biel	   no	   se	   tomó	   en	   serio	  estas	   advertencias,	   por	   lo	   que,	   tras	   una	   nueva	   incursión	   al	   Casino,	   fue	  irrevocablemente	  expulsado	  por	  Maciunas	  de	  su	  proyecto	  promocional.	  Jed	  Curtis,	  que	   también	  estaba	  hospedado	  en	   su	  vivienda,	   se	  marchó	  por	   solidaridad	   con	  el	  compositor	  alemán.122	  	  
	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  122	  Ibid.	  Probablemente	  es	  a	  este	  episodio,	  cuyos	  detalles	  eran	  desconocidos	  hasta	  ahora,	  a	  lo	  que	  se	  refería	   el	   célebre	   pasaje	   de	  Postface	   donde	  Dick	  Higgins	   relataba	   la	   deserción	   de	   algunos	   de	   los	  participantes	   en	   los	   conciertos	   del	   primer	   fin	   de	   semana:	   “…	   y	   ellos	   [un	   puñado	   de	   Estilistas	  Internacionales]	  tenían	  un	  estilo	  de	  vida	  demasiado	  auto-­‐indulgente	  como	  para	  ser	  acorde	  con	  los	  aspectos	  vitales	  de	  Fluxus.	  Así	  que	  él	  [Maciunas]	  echó	  a	  la	  tropa	  de	  Von	  Biel…”	  HIGGINS	  (1964),	  op.	  
cit.,	  p.	  68.	  
Figura	  58:	  una	  maceta	  con	  begonias	  sobre	  el	  piano	  correspondiente	  a	  la	  interpretación	  de	  
Piano	  Piece,	  1962	  de	  G.	  Brecht.	  Fotografía	  de	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm).	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  Figuras	  59	  y	  60:	  N.	  J.	  Paik	  y	  un	  ayudante	  interpretando	  Piano	  Composition	  nº.	  11	  for	  Nam	  June	  Paik	  de	  G.	  Maciunas	  (Fig.	  59);	  y	  G.	  Maciunas	  y	  cinco	  intérpretes	  realizando	  Piano	  Activities	  de	  Ph.	  Corner	  (Fig.	  60).	  Fotografías	  de	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm)	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Figura	  61:	  M.	  von	  Biel	  y	  otros	  dos	  intérpretes	  ejecutando	  Book	  for	  3	  –	  für	  Egon	  Mayer	  de	  M.	  von	  Biel.	  Fotografía	  de	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm)	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2.2.	  EL	  SEGUNDO	  FIN	  DE	  SEMANA.	  EL	  NACIMIENTO	  DE	  FLUXUS	  (I):	  LA	  FORMACIÓN	  DE	  UN	  
GRUPO	  DE	  INTÉRPRETES	  Y	  UN	  CORPUS	  DE	  OBRAS	  
El	   segundo	   fin	   de	   semana	   del	   FLUXUS	   –	   FESTIVAL	   INTERNACIONAL	   DE	   MÚSICA	   NOVÍSIMA	  empezó	  por	  lo	  tanto	  con	  tres	  participantes	  menos.123	  Su	  ausencia,	  no	  obstante,	  se	  compensó	   con	   la	   llegada	   de	   Dick	   Higgins	   y	   Alison	   Knowles	   de	   Nueva	   York,	   que	  trajeron	   consigo	   “un	   montón”	   de	   piezas	   nuevas	   de	   Brecht,	   Young	   y	   Robert	  Watts.124	   Estos	   cambios	   sobre	   la	   marcha,	   sumados	   al	   deseo	   de	   Maciunas	   ya	  comentado	   de	   acentuar	   la	   dirección	   del	   festival	   “hacia	   neo-­‐dada	  →	   música	   de	  acción	  →	   música	   concreta,”125	   iban	   a	   resultar	   en	   una	   serie	   de	   presentaciones	  durante	   las	   cuales	   Fluxus	   terminaría	   de	   adoptar	   su	   primer	   rostro	   como	   festival	  itinerante	  de	  Arte	  de	  Acción.	  En	  efecto,	  el	  proceso	  de	  disgregación	  de	  Fluxus	  con	  respecto	  a	   la	  escena	   internacional	  de	   la	  Nueva	  Música	  –	  e,	   incluso,	  de	   la	   “Música	  Novísima”	  –	  que	  había	  arrancado	  con	  fuerza	  el	  primer	   fin	  de	  semana	  del	   festival,	  culminaría	  durante	  los	  dos	  siguientes.	  En	  este	  sentido,	  el	  segundo	  y	  el	  tercer	  fines	  de	  semana	  han	  de	  entenderse	  como	  una	  unidad	  en	   la	  que	   lo	  que	  hoy	  conocemos	  como	  Fluxus	  llegó	  a	  adquirir	  entidad	  propia	  más	  allá	  de	  la	  utopía	  de	  Maciunas,	  es	  decir,	  en	  la	  realidad.	  Dicha	  entidad	  se	  concretó,	  por	  un	  lado,	  en	  el	  grupo	  de	  artistas	  responsables	  de	   los	  conciertos	  y,	  por	  otro,	  en	  el	  contenido	  de	   los	  mismos.	  Con	   la	  llegada	   de	   Higgins	   y	   Knowles	   y	   la	   posterior	   incorporación	   de	   Wolf	   Vostell,	   se	  congregó	   la	   que	   sería	   primera	   “brigada	   permanente”	   de	   intérpretes	   Fluxus	  (Higgins,	   Knowles,	  Maciunas,	   Paik,	   Patterson,	   Vostell	   y	  Williams).126	   En	   cuanto	   a	  las	  obras,	  casi	  la	  mitad	  de	  las	  que	  iban	  a	  llevarse	  a	  cabo	  no	  estaban	  programadas,	  y	  aquellas	  que	  lo	  estaban	  muchas	  veces	  se	  realizaron	  en	  conciertos	  para	  los	  que	  no	  habían	  sido	  previstas	   inicialmente.	  De	  este	  modo,	   los	  contenidos	  que	  habían	  sido	  asignados	   sobre	   el	   papel	   a	   cada	   concierto	   se	   fundirían	   unos	   con	   otros	   y	   la	  distinción	   inicialmente	   formulada	  por	  Maciunas	  entre	   “composiciones	  para	  otros	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  123	  El	  programa	  del	  festival	  incluía	  piezas	  de	  los	  tres	  para	  los	  próximos	  conciertos.	  No	  hay	  evidencia	  alguna	  de	  que	  fueran	  efectivamente	  realizadas.	  Las	  obras	  de	  eran:	  Streichmusik	  (ca.	  1961/1962)	  de	  Von	   Biel,	   String	   Quartet	   for	   Violin,	   Viola,	   Violoncello	   &	   Contrabass	   (1962)	   de	   Rose	   y	   Gavotte,	  
Allemand,	   and	  Gige	   de	  Curtis.	   También	   estaban	  programadas	  piezas	  de	  Frederic	  Rzewski	   (que	  ni	  siquiera	   asistió	   al	   primer	   fin	   de	   semana)	   para	   el	   séptimo	   concierto.	   Ninguna	   de	   ellas	   fue	  interpretada:	  Soliloquy	  (1960)	  y	  Three	  Rhapsodies	  (1961).	  La	  identificación	  exacta	  de	  las	  piezas	  de	  Von	  Biel,	  Rose	  y	  Rzewski	  se	  debe	  a	  FRICKE	  (2012),	  op.	  cit.,	  pp.	  60	  y	  70.	  	  124	  HIGGINS	  &	  DANIELS	  (1990),	  op.	  cit.,	  p.	  205.	  125	  MACIUNAS	  a	  Paik,	  s./f.	  (probablemente	  agosto	  de	  1962),	  op.	  cit.	  	  126	  WILLIAMS	  (1984),	  op.	  cit.,	  p	  26.	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instrumentos	  y	  voces”	  (segundo	  fin	  de	  semana)	  y	  “música	  concreta	  &	  happenings”	  (tercer	   fin	   de	   semana)	   se	   difuminaría.	   En	   su	   conjunto,	   las	   piezas	   presentadas	  conformarían	  un	  corpus	  de	  tipos	  de	  música,	  poesía	  y	  arte	  de	  acción	  que	  iba	  a	  ser	  característico	  de	  Fluxus,	  entre	  otras	  cosas,	  por	  suponer	  una	  fusión	  de	  exponentes	  de	  las	  escenas	  experimentales	  pre-­‐Fluxus	  de	  Nueva	  York	  y	  de	  la	  Alemania	  renana.	  Los	  estadounidenses	  (entre	  los	  que	  se	  incluían,	  como	  en	  el	  primer	  fin	  de	  semana,	  Young,	  Brecht	  y	  Corner,	  pero	  también	  con	  otros	  nuevos	  como	  Higgins,	  Mac	  Low	  y	  Watts)	   seguían	  estando	  representados	  con	  un	  mayor	  número	  de	  piezas,	  pero	   los	  europeos	   o	   residentes	   en	   Europa	   (Williams,	   Patterson,	   Paik	   y	   Vostell)	   iban	   a	  realizar	  obras	  impactantes	  y	  memorables.	  Como	  intérpretes,	  además,	  estos	  artistas	  le	   imprimirían	   su	   huella	   a	   las	   composiciones	   de	   sus	   colegas	   norteamericanos.	  Algunas	  de	   las	  piezas	  de	  unos	  y	  otros	  habían	  sido	  ya	  realizadas	  en	   los	  conciertos	  proto-­‐Fluxus	  y	  en	  otros	  anteriores,	  pero	  muchas	  tendrían	  en	  Wiesbaden	  su	  estreno	  mundial.	  	  Junto	   a	   estos	   cambios	  del	  lado	  de	  los	  artistas,	  se	   producirían	   otros	  por	   parte	   de	   la	  audiencia:	   “En	   la	  segunda	   semana	   del	  festival	   se	   había	  corrido	   ya	   la	   voz	   en	  Wiesbaden	  de	  que	  algo	  estaba	   pasando	   en	   la	  sala	   de	   conferencias	  del	   Museo	  Municipal”127	  y,	  en	  consecuencia,	  al	  primer	  concierto	  del	  fin	  de	  semana	  (el	  quinto	  de	   todo	   el	   evento)	   asistirían	   también	   reporteros	   de	   televisión	   para	   filmar	   un	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  127	   “Konzert	   mit	   Teekesseln.	   Wiesbaden:	   Eulenspiegel	   kam	   in	   die	   hessische	   Hauptstadt”,	   Stern	  (Hamburgo),	  30	  de	  septiembre	  de	  1962,	  pp.	  140-­‐142	  (p.	  140)	  (ANEXO	  B35,	  pp.	  132-­‐134),	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  “Konzert	  mit	  Teekesseln“	  (30.09.1962).	  
Figura	  62:	  un	  cámara	  de	  la	  televisión	  y	  D.	  Higgins	  en	  la	  interpretación	  de	  In	  Memoriam	  to	  Adriano	  Olivetti	  de	  G.	  Maciunas.	  Fotografía	  de	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm)	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informativo	  que	  se	  emitiría	  repetidamente	  (Fig.	  62).128	  Años	  más	  tarde,	  Leokadija	  Maciunas,	  madre	  del	  promotor,	  relataría	  que:	  
“…[los	  artistas]	  empezaron	  a	  prepararse	  para	  una	  actuación.	  Se	  suponía	  que	  incluso	  esta	   presentación	   inusual	   iba	   a	   mostrarse	   en	   televisión.	   Llegó	   el	   día	   –	   yo	  afortunadamente	   no	   vi	   el	   programa	   (no	   teníamos	   televisor).	   Al	   día	   siguiente	   me	  encontré	   con	   la	   propietaria	   del	   hotel	   donde	   nos	   habíamos	   quedado	   y,	   para	   mi	  sorpresa,	   me	   mostró	   una	   gran	   simpatía,	   como	   si	   me	   hubiera	   ocurrido	   alguna	  desgracia.	  La	  noche	  anterior	  había	  visto	  el	  programa	  y	  se	  había	  quedado	  totalmente	  horrorizada.	   Varias	   personas	   jóvenes,	   mi	   hijo	   entre	   ellas,	   habían	   destrozado	   un	  piano	  de	  cola	  con	  hachas	  y	  martillos…”129	  Estas	   actividades	   se	   correspondieron	   con	   la	   última	   performance	   del	   concierto.	  Dejemos	  por	  lo	  tanto	  el	  relato	  de	  Leokadija	  Maciunas	  en	  este	  punto	  para	  empezar	  por	   el	   principio.	   Antes	   que	   nada,	   hay	   que	   mencionar	   la	   principal	   fuente	   de	  información	  de	   la	  que	   se	  dispone	  para	   la	   reconstrucción	  de	   este	   y	   los	   siguientes	  conciertos	   del	   festival;	   a	   saber:	   las	   notas	   tomadas	   por	   Ludwig	   Gosewitz.	   Este	  artista	  alemán	  formó	  parte	  de	  la	  audiencia	  del	  museo	  durante	  el	  segundo	  y	  tercer	  fin	   de	   semana	   y,	   viendo	   que	   las	   piezas	   y/o	   su	   orden	   de	   presentación	   no	   se	  correspondían	  con	  el	  programa	  impreso,	  decidió	  llevar	  un	  registro	  del	  transcurso	  real	  de	  los	  acontecimientos.	  Se	  dejó	  orientar	  a	  tal	  fin	  por	  una	  pizarra	  dispuesta	  en	  el	  escenario,	  en	  la	  que	  los	  intérpretes	  iban	  anotando	  con	  tiza	  el	  programa	  de	  cada	  velada.130	  En	  el	   caso	  del	   concierto	  del	   sábado	  día	  8,	   la	   información	  brindada	  por	  este	   documento	   se	   complementa	   además	   con	   el	   reportaje	   televisivo	   citado,	   así	  como	  por	  fotografías	  tomadas	  por	  Maciunas	  o	  por	  encargo	  suyo,	  y	  por	  la	  Deutsche	  Presse	  Agentur	  (Agencia	  de	  Prensa	  Alemana).	  A	  ello	  se	  suman	  los	  testimonios	  de	  algunos	  participantes	  o	  testigos.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  128	   HERKENROTH,	   Helmut:	   “Festival	   neuester	   Musik,”	   Hessenschau	   (Hessischer	   Rundfunk),	   11	   de	  septiembre	   de	   1962	   [cinta	   de	   vídeo],	   5:32	   min.,	   Archiv	   des	   Hessischen	   Rundfunks,	   Frankfurt	  (ANEXO	   B24,	   pp.	   108-­‐110).	   Agradezco	   los	   detalles	   sobre	   el	   reportaje	   al	   equipo	   del	   Archiv	   des	  Hessischen	   Rundfunks	   (Email	   del	   3	   de	   septiembre	   de	   2013).	   El	   reportaje	   está	   parcialmente	  reproducido	   en:	   KLANT,	   Michael	   (ed.)	   (2004):	   Kunst	   in	   Bewegung.	   Aktion,	   Kinetik,	   Neue	   Medien.	  Ostfildern:	  Hatje	  Cantz.	  Sobre	  la	  emisión	  del	  reportaje	  véase:	  infra,	  nota	  245	  de	  este	  cap.	  129	  MACIUNAS,	  Leokadija	  (1979),	  op.	  cit.,	  p.	  157.	  130	  GOSEWITZ,	  Ludwig	  (1983):	  “Enschede	  und	  Wiesbaden,	  FLUXUS	  Autobiografisches”,	  en	  BLOCK	  (ed.)	  (1983),	   op.	   cit.,	   p.	   101-­‐103	   (p.	   101).	   En	   algunos	   casos,	   las	   notas	   de	   Gosewitz	   pueden	   ser	  contrastadas	  con	   los	  programas	  originales	  escritos	  en	   la	  pizarra,	  que	  pueden	  verse	  en	  algunas	  de	  las	  fotografías	  de	  los	  conciertos.	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2.2.A.	  EL	  QUINTO	  CONCIERTO	  
Como	   apertura	   del	   concierto,	   Knowles,	   Higgins,	   Patterson,	  Williams,	   Maciunas	   y	  Paik	  entraron	  en	  la	  sala,	  subieron	  al	  escenario,	  se	  dispusieron	  uno	  junto	  a	  otro	  tras	  la	   larga	   mesa	   de	   conferencias	   y	   aplaudieron	   en	   la	   interpretación	   de	   Piece	   for	  
Richard	  Maxfield	  (1960)	  de	  Joseph	  Byrd.131	  A	  continuación,	  procedieron	  a	  realizar	  
In	   Memoriam	   to	   Adriano	   Olivetti	   (1962)	   de	   George	   Maciunas	   en	   una	   versión	  diferente	  a	  la	  presentada	  en	  el	  concierto	  proto-­‐Fluxus	  de	  Wuppertal	  pero	  usando	  siempre,	  como	  es	  característico	  de	  esta	  pieza	  en	  todas	  sus	  variantes,	  tiras	  de	  papel	  con	  cuentas	  realizadas	  en	  una	  máquina	  de	  sumar	  de	  la	  firma	  Olivetti.132	  Knowles	  se	  agachaba	  cada	  vez	  que	  veía	  el	  número	  cuatro	  escrito	  en	  su	   tira.	  Williams,	  por	  su	  parte,	  producía	  con	  sus	  dos	  manos	  un	  ruido	  de	  ventosidad	  y	  se	  inclinaba	  al	  número	  siete.	  El	  cero	  le	  servía	  a	  Maciunas	  de	  indicación	  para	  alzar	  en	  un	  gesto	  de	  saludo	  el	  bombín	  que	  llevaba	  sobre	  su	  cabeza	  o,	  alternativamente,	  volver	  a	  colocárselo	  sobre	  ella.	   Mientras	   tanto,	   Paik	   apuntaba	   con	   el	   dedo	   índice	   y	   el	   brazo	   levantado	   a	  diferentes	  miembros	  del	  público	  cuando	  veía	  el	  número	  uno	  en	  su	  cinta.	  Patterson,	  que	   tocaba	   un	   silbato	   a	   intervalos	   irregulares,	   y	   Higgins,	   que	   respiraba	  asmáticamente,	  acompañaban	  las	  acciones	  de	  sus	  colegas	  (Fig.	  62).133	  	  Solo	   en	   el	   escenario,	   equipado	   con	   su	   contrabajo	   y	   con	   una	   maleta	   repleta	   de	  herramientas	   y	   otros	   utensilios,	   Patterson	   procedió	   entonces	   a	   interpretar	   sus	  
Variations	   for	   Double-­Bass	   (1961/1962).	   En	   primer	   lugar,	   desplegó	   un	  mapa	   de	  Europa	  sobre	  el	  suelo,	  marcó	  Wiesbaden	  con	  un	  círculo	  de	  tinta,	  y	  ubicó	  la	  pica	  de	  su	  instrumento	  sobre	  él	  (Fig.	  63).	  Concluida	  esta	  Variación	  I,	  acometió	  las	  restantes	  dieciséis,	  divirtiendo	  abiertamente	  a	  la	  audiencia:	  tocó	  el	  contrabajo	  boca	  arriba	  y	  boca	  abajo,	  con	  un	  arco	  y	  con	  dos,	  con	  las	  uñas,	  con	  pinzas	  de	  la	  ropa,	  con	  globos,	  comida	  y	  un	  porta-­‐periódicos	  (Fig.	  64),	  entre	  otros	  objetos.	  Finalmente,	  introdujo	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  131	   En	   el	   reportaje	   televisivo	   solo	   puede	   verse	   a	   Knowles,	   Higgins,	   Patterson	   y	   Williams.	   Sin	  embargo,	  también	  es	  obvio	  en	  este	  documento	  que	  estos	  cuatro	  no	  fueron	  los	  únicos	  intérpretes	  de	  la	  pieza.	  Puede	  así	  suponerse	  que	  también	  Maciunas	  y	  Paik	  tomaron	  parte	  en	  su	  realización,	  dado	  que	  ambos	  iban	  a	  participar	  junto	  a	  los	  otros	  cuatro	  en	  la	  siguiente	  obra,	  realizada	  también	  de	  pie	  tras	  la	  mesa	  de	  conferencias.	  132	  MACIUNAS	  (20.3./8.11.1962),	  op.	  cit.,	  1ª	  p.	  Esta	  obra	  y	  sus	  implicaciones	  han	  sido	  estudiados	  en	  profundidad	  en	  el	  cap.	  III/1.B.2.4.	  Véase	  también:	  cap.	  III/ADDENDA.	  133	   La	   mayor	   parte	   de	   estas	   acciones	   se	   corresponden	   con	   la	   Versión	   2	   (ballet)	   de	   la	   pieza.	   Las	  actividades	  llevadas	  a	  cabo	  por	  Patterson	  y	  Higgins,	  así	  como	  las	  ventosidades	  manuales	  emitidas	  por	  Williams,	  son	  añadidos	  a	  dicha	  versión.	  Cf.:	  HERKENROTH	  (11.9.1962),	  op.	  cit.,	  B24;	  MACIUNAS	  a	  Young,	  s./f.	  (9.10.1962),	  op.	  cit.,	  p.	  35;	  y	  MACIUNAS	  (20.3./8.11.1962).	  op.	  cit.,	  1ª	  p.	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en	   la	   ranura	   de	   la	   efe	   del	   contrabajo	   una	   carta	   previamente	   franqueada	   por	   el	  público	  (Variación	  XVII).134	  
	  	  
	  Figuras	  63	  y	  64:	  B.	  Patterson	  realizando	  las	  variaciones	  I	  y	  XI	  de	  sus	  Variations	  for	  Double-­Bass.	  
	  Fotografías	  de	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm)	  
Concluida	   esta	   performance	   individual,	   siete	   intérpretes	   incluido	   Patterson	  tomaron	   posiciones	   de	   nuevo	   tras	   la	   mesa	   de	   conferencias	   para	   realizar	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  134	  Cf.:	  la	  partitura	  de	  la	  pieza,	  reproducida	  en	  OLIVER	  (ed.)	  (2012),	  op.	  cit.,	  pp.	  144-­‐145;	  y	  PATTERSON	  (1999b):	  op.	  cit.,	  s./p.	  Sobre	  el	  detalle	  del	  público	  sellando	  la	  carta,	  cf.:	  GOSEWITZ	  (1983),	  op.	  cit.,	  p.	  101.	  Para	  otras	  realizaciones	  y	  un	  análisis	  detallado	  de	   la	  obra,	  véase:	   supra,	   cap.	   II,	  p.	  75;	  y	  cap.	  III/1.B.2.3.	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Constellation	   nº.	   4	   (1960)	   de	   Higgins.135	   Siguiendo	   las	   instrucciones	   de	   la	   pieza,	  cada	   uno	   de	   ellos	   había	   elegido	   un	   sonido	   que	   tendría	   “un	   ataque	   percusivo	  claramente	  definido,”	  duraría	   “más	  que	  un	   segundo,”	   y	  podría	   “ser	  producido	  en	  cualquier	  instrumento	  disponible.”136	  Knowles	  golpeteó	  la	  mesa	  con	  la	  palma	  de	  la	  mano	   abierta;	   Paik	   dispuso	   sobre	   ella	   un	   violín	   en	   el	   que	   acababa	   de	   tocar	  pizzicatos	  y	  lo	  golpeó	  con	  el	  arco	  repetidas	  veces.	  Entre	  tanto,	  alguien	  hacía	  chocar	  dos	  piedras	  una	  contra	  otra	  y	  Higgins	  daba	  con	  el	  puño	  contra	   la	  mesa.	  Williams	  dejaba	  caer	  sobre	  el	  tablero	  una	  pesada	  piedra	  y	  Maciunas	  alzaba	  y	  volvía	  a	  posar	  sobre	   ella	   una	   cadena	   metálica.	   Realizando	   un	   mayor	   esfuerzo	   físico,	   Patterson	  empleó	   todo	   su	   cuerpo	   como	   instrumento	  de	  percusión,	   saltando	  y	   golpeando	  al	  caer	  con	  los	  pies	  sobre	  el	  suelo	  (Figs.	  65	  y	  66).	  
	  
Figuras	  65	  y	  66:	  de	  izquierda	  a	  derecha:	  A.	  Knowles,	  N.	  J.	  Paik,	  intérprete	  desconocido,	  D.	  Higgins,	  E.	  Williams	  (Fig.	  64),	  G.	  Maciunas	  y	  B.	  Patterson	  (Fig.	  65)	  en	  la	  realización	  de	  Constellation	  nº.	  4	  de	  Higgins.	  Fotografías	  de	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm)	  
	  Las	   siguientes	   realizaciones	   se	   correspondieron	  con	  Thanks	   II	   (1962)	  de	   Jackson	  Mac	  Low	  y	  Three	  Lamp	  Events	   (1961)	  de	  George	  Brecht.	   La	   composición	  de	  Mac	  Low	   contempla	   la	   producción	   de	   sonidos	   “simples	   no	   verbales,”	   que	   pueden	   ser	  tanto	   sonidos	   “musicales”	   como	   “ruidos”	   y	   deben	   ser	   realizados	   “por	   separado,	  prolongados	   durante	   cualquier	   duración,	   y/o	   reiterados	   cualquier	   número	   de	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  135	  Gosewitz	  documenta	   la	  Constellation	  nº.	  2	   pero	  esto	  es	  erróneo,	  ya	  que	  el	   reportaje	   televisivo	  demuestra	  que	  en	  la	  pizarra	  del	  escenario	  estaba	  escrito:	  “Constellation	  nº.	  4.”	  Cf.:	  GOSEWITZ	  (1983),	  
op.	  cit.,	  p.	  101;	  y	  HERKENROTH	  (11.9.1962),	  op.	  cit.,	  B24.	  136	  HIGGINS,	  Dick	  (1960):	  Constellation	  nº.	  4,	  en	  HIGGINS	  (1982a):	  op.	  cit.,	  p.	  4.	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veces”	   evitando	   crear	   “figuras	   rítmicas	   reconocibles.”137	   Por	   su	   parte,	   las	  instrucciones	  de	  Three	  Lamp	  Events	  (“Tres	  eventos	  lámpara”)	  de	  Brecht	  instruyen:	  “•	  on.	  /	  off.	  /	  •	  lamp	  /	  •	  off.	  on.”	  (“•	  encendido.	  /	  apagado.	  /	  •	  lámpara	  /	  •	  apagado.	  encendido.”),	   y	   concluyen	  con	   la	   siguiente	   cita:	   “«Sin	  duda	  se	  volverá	  oscuro	  /	   si	  cierras	   los	  ojos».	  (J.	  Ray).”138	  ¿Consistió	   la	  performance	  de	  esta	  pieza	  en	  apagar	  y	  encender	   las	   luces	   del	   auditorio	   del	   museo?	   ¿O,	   simplemente,	   en	   que	   los	  intérpretes	  cerraran	  y	  abrieran	  sus	  ojos?	  Sea	  como	  fuere,	  a	  esta	  le	  siguieron	  otras	  dos	  composiciones	  de	  Brecht:	  Card-­Piece	  
for	  Voice	  (1959)	  y	  String	  Quartet	  (1962).	  La	  primera	  obra	  (“Carta-­pieza	  para	  voz”),	  requiere	  del	  empleo	  de	  dos	  diferentes	  barajas	  de	  cartas	  o	  tarjetas,	  mientras	  que	  la	  segunda	  (“Cuarteto	  de	  cuerda”),	  solo	  necesita	  de	  las	  manos	  de	  los	  intérpretes.	  Las	  barajas	   son	   de	   dos	   clases:	   de	   “naipes	   comunes”	   y	   de	   “tarjetas	   de	   fonemas,”	   que	  deben	   repartirse	  entre	   los	  performers	  y	  usarse	   como	   indicadores	  del	  número,	   la	  duración	   y	   el	   tipo	   de	   sonidos	   a	   producir	   con	   los	   labios,	   las	   cuerdas	   bucales,	   las	  gargantas,	   los	   carrillos	   y	   las	   lenguas	   (Fig.	   67).	   En	   cuanto	   a	   las	   manos	   de	   los	  miembros	   del	   cuarteto	   de	   cuerda,	   simplemente	   tienen	   que	   estrecharse	   unas	   con	  otras	  en	  apretones	  de	  manos	  (Fig.	  68).139	  
	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  137	  MAC	  LOW,	  Jackson	  (1962):	  Thanks	  II,	  en	  MACIUNAS	  (ed.)	  (1964),	  op.	  cit.,	  s./p.	  138	  BRECHT,	  George	  (1961):	  Three	  Lamp	  Events,	  en	  BRECHT	  (1963),	  op.	  cit.,	  s./p.	  139	   Ambas	   piezas	   en	   BRECHT	   (1963),	  op.	   cit.,	   s./p.	  Card-­Piece	   for	   Voice	   está	   también	   publicada	   en	  YOUNG	  (ed.)	  (1963),	  op.	  cit.,	  s./p.	  
Figura	  67:	  A.	  Knowles,	  N.	  J.	  Paik,	  intérprete	  desconocido,	  D.	  Higgins	  y	  G.	  Maciunas	  interpretando	  Card-­Piece	  for	  Voice	  de	  G.	  Brecht.	  Fotografía	  de	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm)	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  A	  continuación,	  Emmett	  Williams	  estrenó	  su	  Four-­directional	  song	  of	  doubt	  for	  five	  
voices	   (“Canción	   de	   incertidumbre	   para	   cinco	   voces	   en	   cuatro	   direcciones,”	   1957)	  dirigiendo	   a	   un	   coro	   formado	   por	  Higgins,	   Paik,	   Knowles,	   Patterson	   y	   un	   quinto	  intérprete	  desconocido	  (Fig.	  69).	  Esta	  obra,	  que	  iba	  a	  convertirse	  en	  un	  clásico	  del	  repertorio	   de	   Fluxus,	   era	   según	   su	   autor	   su	   pieza	   “más	   versátil,”	   dado	   que	  constituía	   “al	   mismo	   tiempo	   un	   poema	   concreto,	   una	   canción,	   un	   quinteto	  instrumental,	  instrucciones	  para	  bailarines,	  y	  un	  dibujo”:	  
“Hay	  cinco	  intérpretes,	  cinco	  voces,	  cinco	  palabras:	  
	   	   	   uno	  	   	   	   nunca	  	   	   	   sabe	  	   	   	   con	  	   	   	   certeza	  
A	  cada	  intérprete	  se	  le	  asigna	  una	  palabra	  y	  se	  le	  da	  la	  particella	  de	  esa	  palabra.	  Cada	  
particella	  es	  una	  cuadrícula	  dividida	  en	  cien	  recuadros.	  Diez	  puntos	  se	  distribuyen	  a	  modo	  de	  señales	  por	  la	  cuadrícula,	  habiendo	  sido	  sus	  posiciones	  determinadas	  por	  
Figura	  68:	  E.	  Williams,	  N.	  J.	  Paik,	  A.	  Knowles	  y	  B.	  Patterson	  realizando	  String	  Quartet	  de	  G.	  Brecht.	  Fotografía	  de	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm).	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una	   progresión	   matemática	   diferente	   para	   cada	   parte,	   de	   modo	   que	   ninguna	  
particella	  sea	  igual	  que	  las	  demás.	  Las	  particellas	  pueden	  sostenerse	  en	  cualquiera	  de	  las	  cuatro	  posiciones	  [de	  la	  hoja].	  Los	   intérpretes	   pueden	   leer	   las	   partituras	   de	   izquierda	   a	   derecha,	   de	   derecha	   a	  izquierda,	   de	   abajo	   a	   arriba,	   de	   arriba	   abajo,	   leyendo	   de	   recuadro	   en	   recuadro	   al	  ritmo	   de	   un	   metrónomo	   puesto	   a	   cualquier	   velocidad.	   Todo	   termina	   a	   las	   cien	  pulsaciones.”140	  
	  
	  
Una	  vez	  concluida	  esta	  pieza,	  Maciunas	  y	  otro	   intérprete	   desenroscaron	   sobre	   el	  escenario	  una	   “cinta	  de	  5	   cm.	  de	  ancho,”	  sosteniéndola	   cada	   uno	   por	   un	   extremo,	  para	  después	  dejar	  que	  alguien	  la	  cortara,	  tal	  y	  como	  indicaban	  las	  instrucciones	  de	  una	  obra	  que	  iba	  a	  ser	  también	  típica	  del	  repertorio	   de	   Fluxus:	  Two	   inches	   (“Cinco	  
centímetros,”	  1962)	  de	  Robert	  Watts	  (Fig.	  70).141	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  140	  WILLIAMS	  (1991a),	  op.	  cit.,	  181.	  141	  WATTS,	  Robert	  (1962):	  Two	  inches,	  en	  WATTS,	  Robert	  (1964):	  Events.	  Nueva	  York:	  Fluxus,	  s./p.	  
Figura	  70:	  G.	  Maciunas	  en	  Two	  inches	  de	  R.	  Watts.	  Fotografía	  de	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm)	  	  (	  
Figura	  69:	  E.	  Williams	  dirigiendo	  a	  D.	  Higgins,	  N.	  J.	  Paik,	  A.	  Knowles	  y	  B.	  Patterson	  en	  su	  Four-­directional	  song	  of	  doubt	  for	  five	  voices.	  Fotografía	  de	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm)	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La	   velada	   concluiría	   con	   dos	   presentaciones	   impactantes.	   La	   primera	   iba	   a	  corresponderse	   con	   la	   interpretación	   de	   la	  
Composition	   1960	   #10	   (to	   Bob	   Morris)	   (1960)	  de	   La	   Monte	   Young,	   que	   consistía	   en	   una	  sencilla	   frase:	   “Traza	   una	   línea	   recta	   y	  síguela.”142	   Esta	   indicación	   tan	   precisa	   y,	   al	  mismo	   tiempo,	   tan	   abierta,	   dio	   pie	   aquella	  tarde	   a	   una	  performance	   que	   era	   en	   sí	  misma	  otra	  obra	  diferente,	  a	  saber,	  Zen	  for	  Head	  (“Zen	  
para	  cabeza,”	  1961)	  de	  Nam	  June	  Paik.143	  “Creo	  que	   ninguno	   de	   nosotros	   sabía	   lo	   que	   iba	   a	  hacer	   [el	   surcoreano]	   en	   ese	   momento	   hasta	  que	   empezó	   a	   hacerlo,	   y	   fue	   maravilloso,”	  recuerda	  Patterson	  hoy	  en	  día.144	  Lo	  que	  hizo	  el	  
enfant	   terrible	  de	   la	  escena	  experimental	  de	   la	  Alemania	   renana	   fue	   introducir	   sus	  manos	   en	  un	  cubo	  lleno	  de	  tinta	  y	  estamparlas	  en	  un	  largo	  rollo	  de	  papel	  extendido	  sobre	  el	  suelo.	  A	  continuación	  repitió	  el	  mismo	  proceso	  con	  su	  corbata,	  trazando	  con	  ella	  un	  rastro	   más	   o	   menos	   recto	   sobre	   el	   papel.	   Pero	   no	   satisfecho	   aún,	   procedió	   a	  remojar	  su	  cabello	  en	   la	   tinta	  para	  poder	  usar	  su	  cabeza	  como	  pincel	  y,	  ahora	  sí,	  concluir	  su	  parodia	  de	  las	  técnicas	  gestuales	  de	  la	  pintura	  Informali	  europea	  (y	  del	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  142	  YOUNG,	  La	  Monte	  (1960):	  Composition	  1960	  #10	  (to	  Bob	  Morris),	  en	  YOUNG	  (ed.)	  (1963),	  op.	  cit.,	  s./p.	  143	  A	  pesar	  de	  que	  todavía	  está	  extendida	  la	  idea	  de	  que	  Paik	  hizo	  su	  Zen	  for	  Head	  por	  primera	  vez	  en	   esta	   ocasión,	   lo	   cierto	   es	   que	   la	   improvisó	   por	   primera	   vez	   en	   el	   contexto	   de	   Originale	   de	  Stockhausenen	  en	  1961.	  Esta	  y	  otras	  acciones	  que	  presentaría	  en	   los	  siguientes	  conciertos,	  y	  que	  también	   había	   estrenado	   ya	   con	   anterioridad	   en	   diferentes	   ocasiones	   demuestran	   que,	   como	   se	  comentó	   más	   arriba,	   el	   surcoreano	   propició	   el	   nacimiento	   de	   Fluxus	   paradójicamente	   en	   un	  momento	  en	  el	  que	  había	  relegado	  a	  un	  segundo	  plano	  las	  prácticas	  accionistas	  y	  para	  reorientar	  su	  carrera	   concentrándose	   en	   sus	   nuevas	   experimentaciones	   en	   el	   ámbito	   del	   Vídeo	   Arte.	   Las	  siguientes	   declaraciones	   del	   artista	   son	   muy	   ilustrativas	   a	   este	   respecto:	   “Para	   Fluxus,	   por	   la	  pequeña	  inversión	  de	  tiempo	  que	  hice,	  obtuve	  un	  gran	  beneficio.”	  Paik	  citado	  por	  RENNERT,	  Susanne	  (2010):“Über	  Paik,	  mit	  Paik.	  Eine	  Collage	  aus	  Gesprächen	  von	  1992	  bis	  2010“,	  en	  RENNERT,	  Susanne	  &	   LEE,	   Sok-­‐Kyung	   (eds.)	   (2010):	   Nam	   June	   Paik.	   Cat.	   Exp.:	   museum	   kunst	   palast	   Düsseldorf.	  Ostfildern:	  Hatje	  Cantz	  Verlag,	  pp.	  213-­‐217	  (p.	  217).	  	  Sobre	  Zen	  for	  Head,	  véase:	  supra,	  cap.	  II,	  p.	  86.	  Sobre	   la	   apertura	   de	   las	   piezas	   de	   Young	   como	   característica	   del	   tipo	   de	   práctica	   artística	  promovida	  por	  Fluxus,	  véase:	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2011),	  op.	  cit.,	  pp.	  425-­‐426.	  144	  PATTERSON	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2011a),	  op.	  cit.	  	  
Figura	  71:	  N.	  J.	  Paik	  realizando	  su	  Zen	  for	  Head	  como	  interpretación	  de	  Composition	  1960	  #10	  	  de	  L.	  M.	  Young.	  	  Fotografía	  de	  la	  dpa.	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Expresionismo	   Abstracto	   americano)	   dibujando	   una	   línea	   con	   su	   cabeza	  (Fig.71).145	  Finalmente,	  los	  principales	  intérpretes	  del	  concierto	  y	  algunos	  colaboradores	  más	  se	  unieron	  en	  la	  ejecución	  de	  la	  última	  obra	  que,	  retomando	  el	  relato	  de	  Leokadija	  Maciunas	   donde	   lo	   dejamos	   anteriormente,	   consistió	   en	   que:	   “Varias	   personas	  jóvenes,	   mi	   hijo	   entre	   ellas,”	   destrozaron	   “un	   piano	   de	   cola	   con	   hachas	   y	  martillos…”146	  –	  y	  con	  piedras,	  zapatos	  y	  teteras,	  se	  podría	  añadir.	  Se	  trataba,	  como	  bien	   habrá	   supuesto	   el	   lector	   avezado,	   de	   la	   versión	   libre	   de	   las	  Piano	   Activities	  (1962)	   de	   Philip	   Corner	   que	   se	   había	   estrenado	   ya	   la	   semana	   anterior,	   y	   que	   se	  interpretaría	  de	  nuevo	   la	  siguiente,	   funcionando	  en	  cada	  ocasión	  como	  apoteosis	  final	   de	   la	   tarde.	   Su	   realización	   aquel	   sábado	   día	   8	   puede	   entenderse	   como	   una	  propina	   ofrecida	   en	   honor	   de	   los	   medios	   de	   comunicación	   de	   masas	   y,	  especialmente,	   de	   los	   reporteros	   de	   televisión,	   una	   hipótesis	   que	   se	   basa	   en	  dos	  observaciones:	  por	  un	  lado,	  la	  pieza	  no	  figura	  en	  el	  programa	  escrito	  en	  la	  pizarra	  del	  escenario,	  por	  lo	  que	  es	  posible	  que	  se	  decidiera	  repetirla	  una	  vez	  en	  marcha	  el	  concierto	  y	  en	  función	  de	  la	  concurrencia	  al	  mismo;	  por	  otro	  lado,	  la	  respuesta	  de	  la	   prensa	   al	   primer	   fin	   de	   semana	   había	   hecho	   evidente	   que	   las	   intervenciones	  agresivas	  sobre	  el	  piano	  eran	  las	  que	  más	  repercusión	  mediática	  cosechaban.147	  En	  la	   segunda	   realización	   de	   las	   Piano	   Activities	   Williams	   se	   subiría	   a	   la	   mesa	   de	  conferencias	  para	  dejar	  caer	  desde	  la	  altura	  una	  piedra	  sobre	  la	  caja	  de	  resonancia	  del	  piano.	  Knowles	  frotaría	  sus	  cuerdas	  con	  una	  sandalia	  y	  Higgins	  haría	  lo	  propio	  con	  una	  tetera,	  mientras	  Patterson	  y	  Maciunas	  martilleaban	  tanto	  las	  teclas	  como	  la	  caja	  del	   instrumento.148	  Las	  aclamaciones	  de	  “¡Bravo!”	  con	  las	  que	  la	  audiencia	  recibió	  estas	  “actividades”	  son	  quizá	  menos	  ilustrativas	  de	  la	  opinión	  general	  que	  los	  sentimientos	  de	  la	  madre	  del	  promotor:	  
“Aunque	   el	   instrumento	   estuviera	   viejo	   y	   no	   sirviera	   para	   nada,	   seguía	   siendo	   un	  instrumento	   noble	   –	   una	   vez	   alguien	   lo	   había	   tocado,	   extrayendo	   de	   él	   bellos	  sonidos;	   había	   servido	   a	   manos	   llenas	   de	   talento	   y	   le	   había	   brindado	   deleite	   y	  arrebato	  al	  público.	  Era	  doloroso	  y	   terrible	  ver	  cómo	  volaban	   las	  astillas,	  escuchar	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  145	  Cf.:	  HERKENROTH	  (11.9.1962),	  op.	  cit.,	  B24;	  y	  MACIUNAS	  a	  Young,	  s./f.	  (9.10.1962),	  op.	  cit.,	  p.	  35.	  	  146	  MACIUNAS,	  Leokadija	  (1979),	  op.	  cit.,	  p.	  157.	  147	  Cf.:	  GOSEWITZ	  (1983),	  op.	  cit.,	  p.	  101;	  y	  véase:	  infra,	  apartado	  C.2.3.b	  del	  presente	  cap.	  	  148	  Cf.:	  HERKENROTH	  (11.9.1962),	  op.	  cit.,	  B24.	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como	   gemían	   lastimosamente	   las	   cuerdas	   rotas.	   Viendo	   el	   vergonzoso	   y	  atormentado	   fallecimiento	   del	   instrumento,	   la	   gente	   era	   incapaz	   de	   contener	   sus	  lágrimas.	   No	   sabemos	   lo	   que	   se	   hace	   con	   los	   instrumentos	   viejos	   e	   inútiles,	   no	   lo	  vemos	  cuando	  son	  tratados	  con	  crueldad,	  y	  por	  eso	  esta	  tristeza,	  este	  sentimiento	  es	  incomprensible.	   Aquella	   gente	   [la	   propietaria	   del	   hotel	   donde	   nos	   habíamos	  quedado]	   sentía	   lástima	   por	   mí,	   compartía	   mis	   sentimientos,	   comprendía	   cómo	  debía	  dolerle	  el	  corazón	  a	  una	  madre	  cuando	  veía	  a	  qué	  dedicaba	  el	  tiempo	  su	  hijo.	  Entonces	  me	  parecía	  que	  estaba	  poseído	  por	  una	  fuerza	  oscura.”149	  
	  
2.2.B.	  EL	  SEXTO	  Y	  SÉPTIMO	  CONCIERTOS	  
Para	  el	  domingo	  día	  9	  había	  dos	  conciertos	  previstos,	  respectivamente	  a	  las	  14:30	  y	  las	  20:30	  horas.	  Una	  carta	  dirigida	  por	  Jean-­‐Pierre	  Wilhelm	  a	  Wolf	  Vostell	  el	  día	  siguiente,	  10	  de	  septiembre,	  confirma	  que	  ambos	  tuvieron	  efectivamente	  lugar.150	  Sin	   embargo,	   solo	   uno	   de	   ellos	   puede	   documentarse	   con	   razonable	   exactitud	  gracias	   a	   las	   notas	   tomadas	   por	   Ludwig	   Gosewitz.	   Al	   publicarlas,	   no	   obstante,	  Gosewitz	  no	  especificó	  a	  cuál	  de	  las	  dos	  presentaciones	  del	  domingo	  había	  asistido	  y	  ni	  uno	  solo	  de	  los	  títulos	  que	  se	  anotó	  coinciden	  con	  los	  del	  programa	  oficial	  de	  ninguno	   de	   los	   dos	   conciertos.	   Por	   lo	   demás,	   no	   se	   conocen	   otros	   documentos	  (fotográficos	   o	   audiovisuales)	   que	   ofrezcan	   más	   información	   al	   respecto.	   Dicho	  esto,	  puede	  proponerse	  la	  siguiente	  hipótesis:	  el	  programa	  transcrito	  por	  Gosewitz	  sería	   el	   de	   la	   séptima	   velada,	   mientras	   que	   la	   sexta	   habría	   consistido,	   total	   o	  parcialmente,	  en	  una	  “versión	  de	  una	  hora”	  de	   la	  Composition	  1960	  #7	   (1960)	  de	  Young,	   durante	   la	   cual	   los	   intérpretes	   entonaron	   la	   quinta	   justa	   prevista	   por	   la	  partitura	  con	  el	  acompañamiento	  de	  Patterson	  al	  contrabajo.151	  Esta	  conjetura	  se	  basa	   en	   los	   siguientes	   datos.	   En	   primer	   lugar,	   el	   hecho	   de	   que	   Dick	   Higgins	  describiera	   esta	   larga	   performance	   en	   su	   ensayo	   Postface	   en	   primera	   persona	  permite	  descartar	  que	  esta	  tuviera	  lugar	  durante	  el	  primer	  fin	  de	  semana,	  en	  el	  que	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  149	  MACIUNAS,	  Leokadija	  (1979),	  op.	  cit.,	  p.	  157.	  	  150	   “Hoy	  he	  vuelto	   con	  Hülsmanns	  de	  Wiesbaden,	  donde	  hemos	  visto	  detalladamente	  a	   the	  whole	  
gang	  [toda	  la	  panda],	  incluidos	  el	  excelente	  Higgins	  y	  su	  mujer.	  Dos	  de	  los	  tres	  conciertos	  que	  vimos	  fueron	   de	   gran	   calidad.”	   (Énfasis	   añadido.)	  WILHEM,	   Jean-­‐Pierre	   en	   carta	  mecanografiada	   a	  Wolf	  Vostell,	  10	  de	  septiembre	  de	  1962,	  original	  en	  Archivo	  Happening	  Vostell	  (correspondencia).	  	  	  	  151	  Véase:	  HIGGINS	  (1964),	  op.	  cit.,	  p.	  69.	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él	   no	   había	   estado	   presente.152	   Descartados	   así	   los	   cuatro	   primeros	   conciertos,	  quedan	  los	  restantes	  diez.	  El	  programa	  impreso	  del	  festival	  prevé	  la	  pieza	  para	  la	  velada	  del	  sábado	  día	  8,	  pero	   la	  reconstrucción	  realizada	  en	  el	  apartado	  anterior	  sobre	   una	   base	   documental	   amplia	   y	   variada	   invita	   a	   descartar	   que	   se	   llevara	   a	  cabo	   en	   ella.	   Por	   otro	   lado,	   Gosewitz	   da	   cuenta	   de	   la	   realización	   de	   una	  “Composition	  1960”	  no	  especificada	  en	  el	  programa	  del	  viernes	  14	  (tercer	   fin	  de	  semana)	   pero,	   como	   se	   aclarará	   más	   abajo,	   es	   improbable	   que	   se	   tratara	   de	   la	  
Composition	  1960	  #7.153	  Por	  último,	  también	  se	  puede	  descartar	  que	  la	  “versión	  de	  una	  hora”	  de	  esta	  pieza	  evocada	  por	  Higgins	  fuera	  interpretada	  durante	  el	  último	  fin	  de	  semana	  del	   festival:	  primero,	  porque	  no	  existe	  evidencia	  alguna	  de	  que	  los	  conciertos	  de	   los	  días	  22	  y	  23	   llegaran	  realmente	  a	  realizarse	  y	  segundo,	  y	  sobre	  todo,	  porque	  una	  crítica	  de	  prensa	  publicada	  el	  viernes	  21	  describe	  exactamente	  la	  misma	  performance	  que	  Higgins.154	  Parece	  así	  que	  la	  única	  opción	  que	  queda	  es	  el	  sexto	   concierto,	   que	   Maciunas	   en	   principio	   había	   previsto	   consagrar	   a	  compositores	  japoneses.	  En	  una	  carta	  dirigida	  a	  Young	  a	  principios	  de	  octubre,	  el	  promotor	  proporciona	  una	  información	  reveladora	  que	  confirma	  esta	  suposición:	  	  
“El	  intervalo	  de	  quinta	  lo	  cantamos	  durante	  casi	  una	  hora,	  lo	  cual	  fue	  estupendo	  […]	  (sonó	   como	   algún	   ritual	   budista,	   sobre	   todo	   después	   de	   que	   Paik	   lo	   anunciara	   en	  japonés	   y	   escribiera	   tu	   nombre	   en	   la	   pizarra	   en	   caracteres	   chinos).	   A	   ti	  probablemente	  te	  hubiera	  disgustado	  este	  anonimato,	  pero	  estabas	  en	  un	  programa	  
japonés	  y	  pensamos	  que	  encajaría	  muy	  bien	  en	  él.”155	  Si	  a	  esto	  sumamos	  el	  dato	  de	  que,	  como	  comentaba	  en	  la	  misma	  carta,	  Maciunas	  no	  había	  dispuesto	  de	  suficientes	  partituras	  de	  compositores	  japoneses	  para	  el	  evento	  “(algunas	  llegaron	  demasiado	  tarde),”	  puede	  concluirse	  que	  la	   larga	  versión	  de	  la	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  152	   Esto	   no	   entra	   en	   contradicción	   con	   la	   hipótesis	   previamente	   formulada	   de	   que	   el	   concierto	  inaugural	   del	   festival	   incluyera	   la	   performance	   de	   esta	  misma	   obra	   en	   una	   versión	   diferente.	   La	  posibilidad	   de	   un	   número	   indefinido	   y	   variado	   de	   interpretaciones	   es	   consustancial	   a	   las	  
Compositions	  de	  Young.	  153	  Véase:	  infra,	  cap.	  IV/B.2.3.a.	  154	  “La	  interpretación	  de	  un	  tono	  en	  el	  contrabajo	  durante	  tres	  cuartos	  de	  hora,”	  V[ON]	  L[EWINSKY],	  W[olf]-­‐E[berhard]:	   “Anti.	   Ein	   merkwürdiges	   «Festival»	   in	   Wiesbaden”,	   Süddeutsche	   Zeitung	  (Múnich),	  21	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  15	  (ANEXO	  B30,	  pp.	  122-­‐123).	  155	   (Énfasis	   añadido.)	   MACIUNAS	   a	   Young,	   s./f.	   (9.10.1962),	   op.	   cit.,	   p.	   37.	   El	   relato	   de	   los	   hechos	  ofrecido	  por	  Higgins	  es	  ligeramente	  diferente:	  “Hicimos	  una	  versión	  de	  una	  hora	  del	  si-­‐fa	  sostenido	  de	  La	  Monte	  Young,	  cantándolo,	   invariado,	  acompañado	  por	  el	  contrabajo	  de	  Benjamin	  Patterson.	  Inventamos	   una	   pieza	   de	   un	   mítico	   japonés	   y	   la	   improvisamos	   durante	   una	   hora	   (en	   el	   mismo	  programa	  que	  Young)	  –	  quedó	  muy	  bonito.”	  HIGGINS	  (1964),	  op.	  cit.,	  p.	  69.	  
	   352	  
obra	   de	   Young	   le	   había	   servido	   para	   cubrir	   un	   vacío	   en	   la	   programación	   del	  concierto	  en	  cuestión.	  Por	   lo	  demás,	  solo	  cabe	  preguntarse	  si	  Wilhelm	  quedó	  tan	  satisfecho	   con	   la	   velada	   como	   lo	   hicieron	   el	   lituano	   y	   Higgins,	   una	   duda	   que	   se	  plantea	   al	   hilo	   de	   sus	   palabras	   en	   la	   carta	   citada	   a	   Vostell:	   “Dos	   de	   los	   tres	  conciertos	  que	  vimos	  fueron	  de	  gran	  calidad.”156	  En	  cuanto	  a	  la	  velada	  documentada	  por	  Gosewitz,	  presumiblemente	  la	  séptima	  del	  festival,	  comenzó	  con	  One	  for	  Violin	  (o	  One	  for	  Violin	  Solo,	  1962)	  de	  Nam	  June	  Paik,	  una	  impactante	  performance	  que	  el	  artista	  había	  estrenado	  pocos	  meses	  antes	  en	  el	   concierto	   proto-­‐Fluxus	   NEO-­DADA	   EN	   LA	   MÚSICA	   de	   Dusseldorf.	   Con	   toda	  probabilidad,	  en	  Wiesbaden	  como	  en	  Dusseldorf	  fue	  el	  propio	  autor	  quien	  la	  llevó	  a	  cabo	  –	  situándose	  frente	  a	  la	  mesa	  de	  conferencias,	  sosteniendo	  el	  violín	  sobre	  su	  cabeza	  “verticalmente	  como	  una	  espada,”	  concentrándose	  profundamente	  durante	  un	  tiempo	  indefinido,	  y	  estrellando	  súbitamente	  el	  instrumento	  contra	  la	  mesa	  con	  un	  movimiento	  de	  brazos	  raudo	  y	  violento.157	  Tras	  esto	  vino	  Paper	  Piece	  (1960)	  de	  Benjamin	  Patterson.	  Esta	   obra	  había	   sido	  presentada	   también	   en	  NEO-­DADA	   EN	   LA	  
MÚSICA,	   pero	   según	   recuerda	   su	   autor,	   sería	   en	   septiembre	   de	   1962	   cuando	  adoptara	   la	   forma	   característica	   con	   la	   que	   iba	   a	   pasar	   a	   ser	   un	   clásico	   del	  repertorio	   de	   Fluxus:	   la	   de	   una	   performance	   participativa.	   Originariamente	  concebida	  como	  un	  conjunto	  de	  acciones	  a	   realizar	  con	  diferentes	   tipos	  de	  papel	  para	  producir	  diversos	  tipos	  de	  sonidos,	  Paper	  Piece:	  “rápidamente	   evolucionó	   a	   una	   creación	   más	   suelta	   […]	   y	   no	   recuerdo	   si	   fue	   en	  Dusseldorf	  […]	  o	  en	  Wiesbaden,	  donde	  a	  la	  audiencia	  le	  llegó	  suficiente	  papel	  como	  para	  empezar	   a	  manipularlo	   también,	   tengo	  el	   recuerdo	  de	  que	   fue	  en	  Wiesbaden	  cuando	  empezó	  a	  convertirse	  en	  una	  pieza	  interpretada	  por	  la	  audiencia…”158	  	  Según	   las	   notas	   de	   Gosewitz,	   la	   siguiente	   obra	   fue	  Constellation	   nº.	   4	   (1960)	   de	  Higgins,	   que	   había	   sido	   interpretada	   ya	   el	   día	   antes.	   Dada	   la	   idiosincrasia	   del	  festival,	   es	   perfectamente	   posible	   que,	   efectivamente,	   se	   repitiera,	   pero	   tampoco	  puede	  descartarse	  que	  el	  artista	  alemán	  se	  equivocarla	  al	  anotarse	  el	  número	  de	  
Constellation,	   como	   le	   había	   ocurrido	   ya	   anteriormente	   en	   relación	   a	   la	   misma	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  156	  Véase:	  supra,	  nota	  150.	  157	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/2.B.2.2.	  La	  cita	  entrecomillada	  procede	  de	  PAIK	  (s.f.,	  [1990]),	  op.	  cit.,	  p.	  17.	  158	  PATTERSON	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2011a),	  op.	  cit.	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serie	  de	  composiciones	  de	  Higgins.159	  Tras	  esta	  pieza	  se	  presentó	  Solo	  for	  Sick	  Man	  
(“Solo	   para	   hombre	   enfermo,”	   1962)	   de	   Maciunas,	   una	   propuesta	   irónica	   y	  autobiográfica	   en	   la	   que	   el	   promotor,	   que	   sufría	   de	   serios	   problemas	   de	   salud,	  invitaba	   al	   performer	   a	   realizar	   acciones	   del	   tipo	   de:	   “tose,”	   “escupe,”	   “haz	  gárgaras,”	   “échate	   gotas	   en	   la	   nariz”	   o	   “haz	   caer	   pastillas	   al	   suelo,”	   etc.,	   dejando	  abierta	  a	  su	  elección	  la	  duración	  en	  segundos	  de	  cada	  una	  de	  las	  actividades.160	  La	  representación	  que	  siguió	  fue	  Letters	  for	  Iris	  Numbers	  for	  Silence	  (“Letras	  para	  Iris.	  
Números	   para	   el	   silencio,”	   1961)	   de	  Mac	   Low,	   que	   también	   deja	   un	  margen	   a	   la	  discreción	   de	   los	   intérpretes:	   son	   ellos	   quienes	   deciden	   cuántos	   participantes	  habrá	  (cualquier	  número	  entre	  dos	  y	  cincuenta	  y	  uno	  es	  válido)	  y	  cuántas	  de	   las	  cincuenta	   y	   una	   “fichas”	   disponibles	   leerán,	   determinando	   así	   la	   duración	   de	   la	  pieza.	  En	  cada	  ficha	  hay	  de	  una	  a	  diez	  letras	  mayúsculas	  del	  alfabeto	  inglés,	  y	  una	  o	  dos	  cifras	  “dispuestas	  arbitrariamente.”	  Cada	  cifra	  indica	  que	  los	  “lectores	  tendrán	  que	  permanecer	  callados	  ese	  número	  de	  segundos,”	  mientras	  que	  las	  letras	  deben	  ser	   pronunciadas	   como	   “fonos,”	   intentando	   que	   el	   resultado	   acústico	   sea	  semejante	  al	  del	  habla,	  y	  no	  al	  del	  canto.161	  Las	  tres	  últimas	  composiciones	  de	  este	  concierto	  dominical	  fueron,	  siempre	  según	  Gosewitz,	   Drip	   Music	   (Drip	   Event)	   (1959-­‐1962)	   de	   Brecht,	   una	   “Danza”	   de	   la	  coreógrafa	   estadounidense	   Simone	   Forti	   (Morris)	   y	   el	   Poem	   for	   Chairs,	   Tables,	  
Benches,	   etc.	   (or	   other	   sound	   sources)	   (1960)	   de	   Young.	   La	   primera	   de	   ellas	  (“Música	   de	   goteo	   [Evento	   de	   goteo]”)	   iba	   a	   convertirse	   en	   una	   pieza	   típica	   de	  Fluxus.	   Puede	   realizarse	   de	   muchas	   formas	   diferentes,	   requiriéndose	   solamente	  “una	  fuente	  de	  agua	  goteando	  y	  un	  cubo	  vacío”	  en	  el	  que	  dejar	  caer	  el	  agua,	  según	  su	  primera	  versión.	  La	  segunda	  es	  más	  abierta	   todavía,	  ya	  que	  simplemente	  está	  formada	   por	   la	   palabra	   “goteando.”162	   En	   cuanto	   a	   Forti,	   no	   ha	   sido	   posible	  determinar	  cuál	  de	  sus	  danzas	  exactamente	  se	  realizó	  en	  Wiesbaden.	  Sirvan	  como	  ejemplo	  sus	  siguientes	  Instrucciones	  para	  una	  danza:	  “Se	  le	  dice	  a	  un	  hombre	  que	  debe	  yacer	   sobre	  el	   suelo	  durante	   toda	   la	  pieza.	   /	  Al	  otro	  hombre	   se	   le	  dice	  que	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  159	  Véase:	  supra,	  nota	  135.	  160	  La	  partitura	  completa	  está	  impresa	  en	  dé-­coll/age(1.1962),	  op.	  cit.,	  s./p.	  161	  Las	  instrucciones	  completas	  y	  las	  fichas	  de	  esta	  pieza	  están	  impresas	  en	  MACIUNAS	  (ed.)	  (1964),	  
op.	  cit.,	  s./p.	  162	  BRECHT,	  George	  (1959-­‐1962):	  Drip	  Music	  (Drip	  Event),	  en	  BRECHT	  (1963),	  op.	  cit.,	  s./p.	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durante	   la	   pieza	   tiene	   que	   atar	   al	   primer	   hombre	   a	   la	   pared.”163	   Por	   último,	   la	  composición	  de	  Young	  (en	  español:	  “Poema	  para	  sillas,	  mesas,	  bancos,	  etc.	  [u	  otras	  
fuentes	   de	   sonido]”)	   había	   sido	   presentada	   en	   Alemania	   ya	   en	   el	   Atelier	  Bauermeister	  durante	  la	  etapa	  pre-­‐Fluxus	  y	  preveía	  el	  desplazamiento	  de	  muebles	  por	  el	  área	  de	  la	  performances	  conforme	  a	  un	  ritmo	  predeterminado.164	  	  
2.3.	  EL	  TERCER	  FIN	  DE	  SEMANA.	  EL	  NACIMIENTO	  DE	  FLUXUS	  (II):	  LA	  CONSOLIDACIÓN	  DEL	  
EXPERIMENTO	  	  
Los	  habitantes	  de	  Wiesbaden	  y	  otras	   ciudades	  alemanas	  vecinas,	  movidos	  por	   la	  curiosidad	   o	   el	   sensacionalismo,	   así	   como	   los	   artistas	   y	   estudiantes	  verdaderamente	   interesados	   en	   las	   presentaciones	   del	   FLUXUS	   –	   FESTIVAL	  
INTERNACIONAL	  DE	  MÚSICA	  NOVÍSIMA,	  iban	  a	  tener	  una	  oportunidad	  más	  de	  disfrutar	  de	  ellas	  durante	  el	  tercer	  fin	  de	  semana	  del	  mes,	  cuando	  se	  celebraron	  tres	  conciertos	  respectivamente	  el	   viernes	  14,	   el	   sábado15	  y	  el	  domingo	  16	  de	   septiembre	  a	   las	  20:00	  horas.165	  Para	  la	  reconstrucción	  de	  estas	  veladas	  se	  dispone,	  además	  de	  las	  consabidas	  notas	  de	  Gosewitz,	  de	  las	  descripciones	  ofrecidas	  por	  algunos	  artículos	  de	  prensa	  y	  de	  las	  fotografías	  tomadas	  por	  Maciunas,	  por	  Vostell	  y	  por	  el	  fotógrafo	  Harmut	  Rekort	  (para	  el	  décimo	  concierto).	  Existe	  además	  un	  documento	  de	  audio	  de	  la	  realización	  de	  una	  pieza	  concreta.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  163	  Instrucciones	  publicadas	  en	  YOUNG	  (ed.)	  (1963),	  op.	  cit.,	  s./p.	  164	  Una	  copia	  de	   la	  partitura	  original	  de	   la	  pieza	  se	  encuentra	  en	  Archiv	  Sohm	  (La	  Monte	  Young).	  Sobre	  su	  realización	  en	  el	  Atelier	  Bauermeister,	  véase:	  supra,	  cap.	  II,	  nota	  59.	  165	   Tomas	   Schmit,	   que	   había	   participado	   como	   intérprete	   en	   los	   conciertos	   proto-­‐Fluxus	   de	  Wuppertal	   y	   Dusseldorf	   pasando	   bastante	   inadvertido	   antes	   sus	   propios	   colegas,	   es	   un	   buen	  ejemplo	  de	  esos	  estudiantes	  y	  artistas	  que	  tenían	  un	  interés	  real	  por	  los	  conciertos	  de	  Wiesbaden:	  “Un	   día	   vi	   un	   cartel	   en	   el	   Neumarkt	   de	   Colonia	   anunciando	   el	   Festival	   Fluxus	   de	   Wiesbaden	  (después	  me	  enteré	  de	  que	  Jed	  Curtis	  […]	  lo	  había	  puesto	  ahí).	  «Bien,	  supongo	  que	  esto	  es»,	  pensé	  y	  me	   encaminé	   a	   uno	   de	   los	   cuatro	   fines	   de	   semana.”	   SCHMIT	   (1970),	  op.	   cit.,	  p.	   34.	   Véase	   también	  SCHMIT	  &	  LUKATSCH	  (2008),	  op.	  cit.,	  p.	  25.	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2.3.A.	  EL	  OCTAVO	  CONCIERTO	  
La	  velada	  del	  viernes	  contó	  con	  unos	  sesenta	  o	  setenta	  asistentes.166	  Se	  abrió	  con	  una	   Composition	   1960	   de	   Young	   que,	   gracias	   la	   descripción	   ofrecida	   por	   un	  reportaje	  de	  prensa,	  puede	  identificarse	  con	  la	  Composition	  1960	  #6:	  	  
“Entraron	   cuatro	   «músicos»	   como	   las	   Erinias;	   los	   tres	   hombres	   y	   una	   mujer	   se	  colocaron	  detrás	  de	   la	  mesa	  de	  experimentos	  con	  cara	  de	  mártires.	  Estuvieron	  ahí	  de	  pie	  quietos,	  callados	  y	  tercos	  durante	  cinco	  minutos,	  sin	  hacer	  un	  solo	  gesto,	  sin	  decir	  una	  palabra	  […].	  Y	  después	  se	  volvieron	  a	  ir.	  Hubo	  un	  fuerte	  aplauso,	  y	  yo	  volví	  a	  mirar	  una	  vez	  más	  el	  programa…”167	  	  Después,	   Knowles,	   Paik,	   Maciunas,	   Higgins	   y	   Patterson	   se	   acomodaron	   tras	   la	  “mesa	  de	  experimentos”	  para	  realizar	  Mallard	  Milk	  (1961),	  una	  partitura	  de	  Brecht	  con	   texto	  de	  Higgins.	  Provistos	   cada	  uno	  de	  ellos	   con	  un	   instrumento	  de	   cuerda,	  juguetes	   y	   otros	   objetos	   comunes	   como	   un	   paraguas,	   una	   botella	   de	   cristal	   y	  papeles,	   empezaron	   a	   contar,	   ensimismados,	   cada	   uno	   según	   un	   esquema	   de	  cálculo	   diferente	   escogido	   al	   azar	   de	   entre	   las	   posibilidades	   ofrecidas	   por	   la	  partitura	   de	   Brecht.	   Cuando	   dichos	   esquemas	   lo	   indicaban,	   los	   intérpretes	  producían	   sonidos	   con	   los	   instrumentos,	   juguetes	   y	   demás	   objetos	   mediante	  diversas	  acciones	  (Figs.	  72-­‐75).	  Las	  instrucciones	  del	  compositor	  preveían	  también	  la	  lectura	  del	  siguiente	  texto	  de	  Higgins:	  “Contando.	  /	  Verano.	  /	  Invierno./	  Verano.	  //	   Lecheras	   contando.	   /	   Primavera	   otoño.	   /	   Primavera	   invierno	   verano	  primavera.”168	  Un	   grupo	   de	   estudiantes	   de	   secundaria	   sentados	   entre	   la	   audiencia	   rompió	   a	  cantar	   canciones	   populares	   (según	   la	   prensa:	  Warum	   ist	   es	   am	   Rhein	   so	   schön)	  durante	   la	   tercera	   performance	   de	   la	   tarde.	   Esta	   era	   Candle-­Piece	   for	   Radios	  
(“Pieza-­vela	   para	   radios,”	   1959)	   de	   Brecht,	   realizada	   en	   aquella	   ocasión	   por	   un	  intérprete	   con	   tres	   radios	   y	   tres	   velas.169	   Con	   las	   luces	   de	   la	   sala	   apagadas,	   el	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  166	  Cf.:	  [KATHRINCHE],	  op.	  cit.,	  B31.	  167	  Ibid.	  	  168	  Un	  ejemplar	  de	  la	  partitura	  se	  encuentra	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  3,	  Folder	  33).	  El	  texto	  de	  Higgins	  está	  publicado	  también	  en	  HIGGINS	  (1982a),	  op.	  cit.,	  34.	  169	  Cf.:	  “Konzert	  mit	  Teekesseln“	  (30.09.1962),	  op.	  cit.,	  B35.	  Este	  artículo	  sitúa	  esta	  performance	  en	  el	  segundo	  fin	  de	  semana	  del	  festival.	  Esto,	  sin	  embargo,	  puede	  descartarse	  como	  erróneo	  sobre	  la	  base	  de	  otra	  crítica	  de	  prensa	  más	  precisa	  y	  las	  notas	  de	  Gosewitz.	  Ambas	  fuentes	  coinciden	  en	  que	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ejecutante	  se	  movió	  de	  una	  radio	  a	  otra	   realizando	  diferentes	  acciones	  con	  ellas,	  tales	  como	  mover	  el	  dial,	  subir	  el	  volumen	  hasta	  un	  nivel	  audible	  o	  bajarlo	  “tanto	  como	   sea	   posible	   sin	   apagar	   la	   radio,”	   siguiendo	   las	   instrucciones	   escritas	   en	  tarjetas	   colocadas	   formando	   montones	   frente	   a	   cada	   aparato.	   A	   cada	   uno	   le	  acompañaba	  además	  una	  vela.	  Cuando	  esta	  se	  consumía,	  el	  actor	  debía	  apagar	   la	  radio	   correspondiente.	   La	   pieza	   se	   daba	   por	   terminada	   cuando	   no	   quedaba	  ninguna	  vela	  encendida.170	  	  
	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  la	  fecha	  de	  realización	  de	  esta	  pieza	  fue	  el	  viernes	  día	  14.	  Cf.:	  [KATHRINCHE]	  (22/23.9.1962),	  op.	  cit.,	  B31;	  y	  GOSEWITZ	  (1983),	  op.	  cit.,	  p.	  101.	  	  170	   Véase:	   BRECHT,	   George	   (1959):	   Candle-­Piece	   for	   Radios,	   en	   KNAPSTEIN,	   Gabriele	   (1999)	  George	  
Brecht:	  Events.	  Berlin:	  Wiens	  Verlag	  Berlin,	  imagen	  3.	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   Figuras	  72	  a	  75:	  A.	  Knowles,	  N.	  J.	  Paik,	  G.	  Maciunas,	  D.	  Higgins	  y	  B.	  Patterson	  interpretan	  Mallard	  
Milk	  de	  G.	  Brecht.	  Fotografías	  de	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm)	  	  	  	  Knowles	  y	  un	   intérprete	  masculino	   (probablemente	  Higgins)	   salieron	  entonces	  a	  escena	  para	  presentar	  una	  versión	  de	  la	  composición	  indeterminada	  Solo	  for	  Voice	  
2	  (1960)	  de	  John	  Cage.	  Según	  la	  prensa:	  	  
“De	  repente	  el	  hombre	  […]	  ladró	  como	  un	  perro	  constipado	  […];	  gruñó	  como	  un	  oso	  grizzly	   […]	   emitió	   sonidos	   inarticulados,	   resopló	   como	   una	   locomotora	   de	   vapor	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vieja	  y	  mal	  caldeada	  […].	  Mientras,	  la	  mujer	  levantaba	  y	  bajaba	  su	  brazo	  todo	  el	  rato	  delante	  de	  él;	  parecía	  un	  poste	  de	  señales	  de	  la	  compañía	  de	  ferrocarriles,	  cuando	  se	  pone	   en	   “Alto”	   o	   en	   “Vía	   libre.”	   Y	   para	   terminar,	   el	   hombre	   rugió:	   «I—i—i»,	   y	   el	  público	  respondió:	  «A—a—a».”171	  	  Concluido	   este	   diálogo	  monosilábico	   entre	   el	   patio	   de	   butacas	   y	   el	   escenario,	   se	  presentó	  un	  poema	  titulado	  Wash	  Hands	  (“Lávate	  las	  manos”),	  que	  forma	  parte	  del	  libro	  auto-­‐publicado	  de	  Patterson	  methods	  &	  processes	  (1962).172	  	  
“Wash	   Hands	   es	   la	   primera	   línea	   de,	   mmm,	   no	   se	   si	   llamarlos	   poemas	   o	   cómo,	  entretanto	  me	  he	  enterado	  de	  que	  esto	  es	  Instruction	  Art	  […]	  han	  decidido	  que	  hay	  un	  género	  llamado	  Instruction	  Art,	  que	  aparentemente	  trata	  de	  cosas	  como	  esta,	  así	  que	   ahora	   sé	   que	   he	   estado	   haciendo	   Instruction	   Art	   desde	   1961	   […]”	   –	   comenta	  Patterson	   hoy	   en	   día,	   no	   sin	   cierto	   tono	   irónico,	   ante	   las	   clasificaciones	   de	   los	  museos	   e	   historiadores	   del	   arte	   –	   “methods	   &	   processes	   [es]	   una	   colección	   de	  pequeñas	   piezas	   como	   esta	   y,	   como	   decía,	   ahora	   sé	   que	   son	   Instruction	   Art,	   pero	  entonces	  pensaba	  en	  ellas	   como	  poesía	  de	  acción,	   supongo,	  poemas	  de	  acción	  que	  había	   que	   realizar	   siguiendo	   las	   instrucciones,	   y	   la	   secuencia	   produciría	   […]	   una	  «experiencia	  poética».	  Y	  empecé	  a	   trabajar	  en	  ellas	  en	  el	  verano	  del	  sesenta	  y	  uno	  […].	   [Generalmente	   están	   concebidas	   para	   realizarse]	   en	   privado,	   pero	   también	  puedes	   interpretar	  algunas	  de	  ellas	  en	  público.	  No	  recuerdo	  si	  realmente	  hice	  esta	  pieza	   en	   Wiesabden,	   pero	   si	   la	   hice,	   entonces	   probablemente	   […]	   le	   leí	   las	  instrucciones	  a	  otra	  persona.”173	  	  La	  prensa	  confirma	  que,	  efectivamente,	  alguien	  llevó	  a	  cabo	  la	  acción	  lavándose	  las	  manos.174	  Hecho	  esto,	  Nam	  June	  Paik	   interpretó	  el	  No	  Smoking	  Event	   (“Evento	  de	  
No	  Fumar”)	  de	  Brecht	  mediante	   la	  manipulación	  de	  un	  signo	  de	   “No	  Fumar”	  que	  estaba	   clavado	   en	   la	   pared	   del	   escenario	   (Figs.	   76-­‐77).175	   Tras	   ello,	   comenzó	   la	  obra	  más	  larga	  de	  todo	  el	  concierto.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  171	  [KATHRINCHE]	  (22/23.9.1962),	  op.	  cit.,	  B31.	  172	   PATTERSON,	   Benjamin	   (1962):	   methods	   &	   processes.	   París:	   Benjamin	   Patterson	   [reed.:	   2004,	  Tokyo:	  Gallery	  360º],	  s./p.	  173	  PATTERSON	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2011a),	  op.	  cit.	  174	   Cf.:	   VON	   LEWINSKY,	  Wolf	   Eberhard:	   “Stumpsinn-­‐Stundenlang.	   «Festspiele	   neuester	  Musik»”,	  Die	  
Welt	  (Hamburgo),	  25	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  6	  (ANEXO	  B33,	  PP.	  128-­‐129).	  175	   Esta	   obra	   no	   figura	   ni	   en	   las	   notas	   de	   Gosewitz	   ni	   en	   el	   programa	   impreso	   de	  Maciunas.	   Jon	  Hendricks	  fecha	  su	  realización	  el	  domingo	  16	  de	  septiembre.	  No	  obstante,	  hay	  dos	  evidencias	  que	  sugieren	   que	   tuvo	   lugar	   el	   viernes	   14:	   primero,	   la	   secuencia	   y	   numeración	   de	   las	   fotografías	  tomadas	  por	  Maciunas;	  y	  segundo,	  el	  traje	  que	  llevaba	  Paik,	  que	  el	  domingo	  16	  era	  negro	  y	  durante	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“Lo	   bonito	   de	   Wiesbaden	   fue	   que	   no	  tuvimos	  que	  preocuparnos	  por	  el	  tiempo	  –	  pudimos	   hacer	   muchas	   piezas	  tremendamente	   largas	   que	   no	   podrían	  haber	   cabido	   en	   otros	   festivales”	   –	  recordaría	   después	   Higgins,176	   y	   su	  afirmación	   era	   particularmente	   cierta	   en	  lo	   referido	   a	   dos	   obras:	   la	   “versión	   de	   una	   hora”	   de	   la	   Composition	   1960	   #7	   de	  Young	   que	   habían	   presentado	   el	   fin	   de	   semana	   anterior,	   y	   la	   realización	   de	   An	  
Opera	   (1959)	  de	  Williams	  que	  ofrecerían	   aquel	   viernes	  14.	   Esta	  última,	   “los	   tres	  cuartos	  de	  hora	  más	  largos”	  que	  Higgins	  había	  experimentado	  jamás,177	  ocupó	  “la	  mayor	  parte	  de	  la	  velada.”178	  Su	  partitura	  es	  un	  largo	  rollo	  de	  poesía	  visual	  que	  su	  autor	  describe	  como	  sigue:	  	  
“…	   un	   cuento	   erótico	   de	  misterio	   –	   entre	   otras	   cosas	   –	   en	   el	   que	   la	   búsqueda	   del	  objeto	   perdido,	   el	   punto	   de	   una	   i,	   se	   representa	   visualmente	   conforme	   se	   va	  desarrollando	   el	   relato.	   La	   historia	   no	   solo	   se	   ilustra	   a	   sí	   misma,	   sino	   que	   la	  progresión	   de	   puntos	   –	   la	   metáfora	  fundamental	  –	  sirve	  como	  una	  partitura	  de	   percusión	   cuando	   An	   Opera	   se	  interpreta	   como	   una	   ópera.	   Por	   cada	  punto,	   un	   redoble	   de	   percusión,	   o	   un	  golpecito	  de	   cuchara	   en	  una	   lata	   vacía,	  etcétera.	   Hay	   tres	   personajes:	   un	  presentador,	   un	   paciente	   y	   una	   mujer	  joven.	   Tras	   la	   primera	   palabra	   del	  hombre	   enfermo,	   un	   redoble.	   Después	  de	   la	   segunda,	   dos.	   Después	   de	   la	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  la	  performance	  del	  No	  Smoking	  Event	  era	  de	  un	  tono	  claro,	  como	  en	  el	  resto	  de	  imágenes	  del	  día	  14.	  Según	  Jon	  Hendricks,	  la	  acción	  de	  Paik	  consistió	  en	  fijar	  el	  cartel	  a	  la	  pared,	  pero	  lo	  cierto	  es	  que	  el	  cartel	   ya	   estaba	   ahí	   antes	   de	   esta	   pieza	   (y	   seguiría	   ahí	   durante	   la	   realización	   de	   las	   siguientes),	  como	  demuestran	   las	   fotografías	  de	   los	  conciertos	  anteriores	   (y	  posteriores).	  Parece	  por	   lo	   tanto	  que	   la	   acción	   del	   surcoreano	   consistió	   más	   bien	   en	   desplazarlo	   ligeramente	   o,	   simplemente,	  quitarle	  y	  volverle	  a	  poner	   las	  chinchetas.	  Cf.:	  Figs.	  75-­‐76;	  y	  HENDRICKS	  (1988a),	  op.	  cit.,	  pp.	  496	  y	  504.	  	  176	  HIGGINS	  (1964),	  op.	  cit.,	  p.	  69.	  177	  Ibid.	  178	  WILLIAMS	  (1991a),	  op.	  cit.,	  p.	  103.	  	  
Figuras	  76	  y	  77:	  N.	  J.	  Paik	  realizando	  el	  No	  
Smoking	  Event	  de	  G.	  Brecht.	  Fotografías	  de	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm)	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tercera,	  tres.	  Hasta	  que,	  hacia	  el	  final	  de	  la	  ópera,	  cuando	  el	  hombre	  enfermo	  dice	  su	  182ava	   palabra,	   hay	   182	   redobles.	   Y	   entonces	   la	   siguiente	   palabra,	   y	   183	  redobles.”179	  	  Durante	  la	  interpretación	  de	  esta	  ópera	  en	  Wiesbaden	  (según	  su	  autor,	  la	  “primera	  legítima”),180	  fue	  Williams	  mismo,	  asistido	  por	  Knowles	  y	  Patterson,	  quien	  tocó	  el	  acompañamiento	  a	  la	  lectura	  coral	  del	  cuento,	  contando	  y	  percutiendo	  “los	  puntos	  con	  una	  cuchara	  de	  metal	  en	  una	  olla	  de	  estaño.”181	  	  
“La	  performance	  estuvo	  a	  punto	  de	  interrumpirse	  cuando	  unos	  estudiantes	  subidos	  de	   tono	   saltaron	   al	   escenario	   y	   cantaron	   canciones	   universitarias,	   y	   un	   valiente	  chaval	  le	  prendió	  fuego	  a	  la	  partitura	  de	  tres	  metros	  de	  longitud.”182	  El	  concierto	  acabó	  así	  de	  forma	  incendiaria.	  	  
2.3.B.	  EL	  NOVENO	  CONCIERTO	  
La	   presentación	   del	   sábado	   combinó	   obras	   que	   operaban	   en	   la	   frontera	   de	   lo	  inaudible	  con	  otras	  donde	  el	  sonido	  fue	  amplificado	  electroacústicamente.	  La	  pieza	  de	   apertura,	   Structures	   métalliques	   III	  (1962)	   del	   compositor	   canadiense	  Pierre	   Mercure,	   fue	   un	   ejemplo	   del	  segundo	  caso.	  Durante	  su	  realización,	  se	  mezclaron	   sonidos	   previamente	  grabados	  en	  cinta	  con	  otros	  producidos	  en	   vivo	   y	   amplificados	   mediante	  micrófonos.	   Los	   intérpretes	   realizaron	  estos	   últimos	   interviniendo	   con	  herramientas	   sobre	   diferentes	   objetos	  metálicos	   (Fig.	   78).	   Según	   las	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  179	  Ibid.,	  p.	  101.	  	  180	   Su	   realización	   en	   el	   Keller-­‐Klub	   de	   Darmstadt	   en	   1960	   habría	   sido	   “ilegítima”,	   ya	   que	   se	  interpretó	   	   “como	   una	   farsa.”	   Ibid.,	   p.	   102.	   Para	   detalles	   sobre	   su	   primera	   ejecución	   “ilegítima”	  véase:	  supra,	  cap.	  II,	  p.	  76.	  181	  WILLIAMS	  (1991a),	  op.	  cit.,	  p.	  103.	  182	  Ibid.	  
Figura	  78:	  instrumentos	  para	  la	  realización	  de	  Structures	  métalliques	  III	  de	  P.	  Mercure.	  Fotografía	  de	  George	  Maciunas	  	  (Archiv	  Sohm)	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instrucciones	  de	  Mercure,	  estos	  podían	  ser:	  	  	  
“cualquier	  chatarra	  de	  metal	  capaz	  de	  producir	  un	  tono	  y	  tener	  resonancia,	  en	  tantas	  longitudes	  y	   tamaños	  como	  sea	  posible,	  y	  preferiblemente	  colgantes	   (como:	   tubos,	  tuberías,	   radiadores,	   barriles,	   transportadores	   con	   ruedas,	   alambres	   y	   verjas	  metálicas,	   escaleras	  normales	  y	   circulares,	  placas	  metálicas	   con	   la	   superficie	   lisa	  o	  irregular,	  tapacubos,	  grandes	  tuberías	  circulares	  en	  las	  que	  puedan	  colgarse	  objetos,	  grandes	  hojas	  de	  hojalata,	  motores,	  etc.	  etc….)”183	  En	   cuanto	   a	   las	   herramientas	   percusivas,	   serían:	   “cualquier	   objeto	  metálico	   que	  sirva	  para	  golpear	  o	  raspar	  (como:	  martillos,	  cepillos,	  taladros	  eléctricos,	  baquetas,	  etc…)”	   y/o	   “pequeños	   objetos	   que	   puedan	   lanzarse	   (como:	   roblones,	   tuercas,	  tornillos,	  monedas,	  medallas,	  etc.)”184	  La	  segunda	  pieza	  de	   la	  velada	  pertenecía,	  a	  diferencia	  de	   la	  primera,	  al	  grupo	  de	  aquellas	   donde	   el	   acontecimiento	   musical	   había	   llegado	   a	   emanciparse	   de	  cualquier	   producción	   predeterminada	   de	   sonido.	   Se	   trataba	   de	   Visible	   music	   II:	  
Zeitbilder,	   «Solo	   für	   einen	  
Dirigenten»	   (“Visible	   music	   II:	  
imágenes	   de	   época,	   «Solo	   para	  
un	   director	   de	   orquesta»,”	  1962),	   posteriormente	  renombrada	   como	   Nostalgie,	  
«Solo	   für	   einen	   Dirigenten»	  
(“Nostalgia,	   «Solo	   para	   un	  
director	   de	   orquesta»”).	   El	  estreno	   mundial	   de	   esta	   pieza	  se	   había	   celebrado	   en	   el	  concierto	  proto-­‐Fluxus	  del	  Teatro	  de	  cámara	  de	  Dusseldorf,	  donde	  el	  actor	  Heiner	  Reddemann	  había	  hecho	  las	  veces	  de	  director	  colocándose	  de	  espaldas	  al	  público	  y	  fingiendo	  orquestar	  el	  caos	  de	  las	  performances	  llevadas	  a	  cabo	  simultáneamente	  por	   gran	   variedad	   de	   intérpretes	   en	   el	   escenario.185	   En	   Wiesbaden,	   Benjamin	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  183	  MERCURE,	   Pierre	   (1962):	  Structures	  métalliques	   III,	   reproducida	   en	  HENDRICKS	   (ed.)	   (2008),	  op.	  
cit.,	  p.	  106.	  184	  Ibid.	  185	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/2.B.2.2.	  
Figura	  79:	  B.	  Patterson	  realizando	  Visible	  music	  II	  de	  D.	  Schnebel.	  Fotografía	  de	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm)	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Patterson	  ejecutó	   la	  obra	  de	  un	  modo	  diferente,	  mucho	  más	  fiel	  a	   las	   intenciones	  del	  compositor:	  solo	  de	  cara	  a	   la	  audiencia,	   interpretó	  en	  silencio,	  simplemente	  a	  través	  de	  los	  gestos	  de	  sus	  manos,	  una	  música	  imaginaria	  (Fig.	  79).	  
“La	  pieza	  de	  Dieter	  Schnebel	  […]	  es	  una	  partitura	  muy	  interesante	  y	  fascinante,	  que	  básicamente	   consiste	   en	   un	   diagrama	   de	   los	   movimientos	   de	   los	   brazos	   de	   un	  director	   de	   orquesta	   dirigiendo	   una	   obra”	   –	   explica	   Patterson	   –	   “De	  modo	  que	   yo	  traté	  de	  seguir	  el	  diagrama,	  el	  gráfico,	  tan	  bien	  como	  pude,	  y,	  bueno,	  siendo	  músico	  –	  además	   yo	   había	   estudiado	   dirección	   de	   orquesta,	   había	   sido	   asistente	   de	   un	  director	  y	  había	  dirigido	  yo	  solo	  unos	  pocos	  conciertos	   con	  orquesta,	   […]	  –	  no	  me	  resultó	   difícil	   […].	   Escuchas,	   en	   el	   fondo	   de	   tu	   cabeza,	   algún	   tipo	   de	   música	   que	  encaje	  [y	  ya	  está].	  Creo	  que	  funcionó	  muy	  bien.”186	  	  Desafortunadamente,	  Schnebel	  no	  asistió	  a	  esta	  performance	  que,	  a	  diferencia	  de	  la	  de	  Dusseldorf,	   cuenta	   actualmente	   con	   su	   aprobación:	   “Patterson	   era	  un	  buen	  hombre	  y	  trabajaba	  rigurosamente.”187	  	  Una	  vez	  concluido	  el	  poético	  silencio	  gestual	  de	  Schnebel,	  Patterson,	  acompañado	  de	   Williams,	   colocó	   cuatro	   teteras	   previamente	   preparadas	   con	   agua	   y	   globos	  sobre	  cuatro	  hornillos	  de	  gas	  en	   la	  mesa	  de	  conferencias.	  Daba	  así	  comienzo	  a	   la	  versión	   breve	   de	   su	   Septet	   from	   «Lemons»	   (1961)	   (Fig.	   80).	   Tras	   encender	   los	  hornillos,	  ambos	  artistas	  esperaron,	  armados	  con	  dardos,	  hasta	  que	  el	  agua	  rompió	  a	   hervir.	   Las	   teteras	   comenzaron	   entonces	   a	   pitar,	   mientras	   los	   globos	  enganchados	  a	  sus	  pitorros	  se	  inflaban.	  Como	  demuestra	  un	  documento	  de	  audio,	  los	  espectadores	  reían	  ante	  este	  espectáculo	  visual	  y	  acústico	  y,	  cuando	  el	  primer	  dardo	   pinchó	   el	   primer	   globo,	   aclamaron	   y	   aplaudieron	   a	   los	   intérpretes.	   El	  segundo	   dardo	   acertó	   en	   el	   siguiente	   globo	   pocos	   segundos	   más	   tarde,	   pero	   el	  tercero	   y	   cuarto	   se	   hicieron	   esperar	   algo	   más.	   Un	   grupo	   de	   voces	   masculinas	  empezó	   entonces	   a	   alentar	   a	   los	   tiradores:	   “¡Oi,”	   “¡¡Oooiii!!,”	   “¡¡¡¡Oooooiiiii!!!!,”	  exclamaban,	   y,	   cuando	   estos	   por	   fin	   acertaron	   en	   el	   blanco	   y	   estallaron	   los	   dos	  últimos	   globos,	   les	   aplaudieron	   de	   nuevo,	   satisfechos.188	   En	   total,	   el	   proceso	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  186	  PATTERSON	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2011a),	  op.	  cit.	  	  187	  SCHNEBEL	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2011),	  op.	  cit.	  	  188	  PATTERSON,	  Benjamin:	  Septet	  From	  “Lemons”	  (From	  Wiesbaden	  Fluxus	  concerts),	  15	  de	  septiembre	  de	  1962,	  [cinta	  de	  audio],	  1:42	  min.,	  Archivo	  de	  Vytautas	  Landsbergis	  (agradezco	  a	  Petra	  Stegmann	  el	   acceso	   a	   este	   documento).	   Una	   variante	   de	   esta	   pieza	   había	   sido	   interpretada	   en	   el	   concierto	  proto-­‐Fluxus	  de	  Dusseldorf,	  váse:	  supra,	  cap.	  III/2.B.2.2.	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completo	  desde	  que	  empezaron	  a	  hincharse	  los	  globos	  hasta	  que	  no	  quedó	  ni	  uno	  entero,	  no	  había	  llegado	  a	  durar	  más	  de	  un	  minuto,	  gracias	  a	  la	  buena	  puntería	  de	  Patterson	  y	  Williams.189	  
	  
Figura	  80:	  teteras	  y	  globos	  en	  la	  ejecución	  del	  Septet	  from	  «Lemons»	  de	  B.	  Patterson.	  	  Fotografías	  de	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm)	  	  Antes	  del	   intermedio,190	   tuvo	   lugar	  una	  obra	  más,	  una	  de	  aquellas	  que	  operaban	  dentro	   de	   los	   límites	   de	   lo	   inaudible:	   de	   nuevo	   Patterson,	   con	   Higgins	   y	   tal	   vez	  otros,	   procedieron	  a	   arrugar	  y	   frotar	  pequeños	   trozos	  de	  papel	   junto	  a,	   o	   contra	  sus	  oídos	  (Fig.	  81).	  Además,	  se	  repartieron	  cachos	  de	  papel	  entre	  la	  audiencia,	  para	  que	  cada	  uno	  de	  sus	  miembros	  pudiera	  realizar	  también	  su	  propia	  música	  para	  su	  propio	  oído,	  conforme	  a	  las	  instrucciones	  de	  la	  Ear	  Piece	  (“Pieza	  para	  oído,”	  1960)	  de	  Terry	  Riley.191	  De	  este	  modo,	  la	  producción	  de	  sonidos	  que	  eran	  audibles	  solo	  a	  escala	  individual,	  se	  convertía	  en	  un	  evento	  público.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  189	  Véase:	  WILLIAMS,	  Emmett	  (1983):	  “Vorbemerkungen	  zum	  Interview	  in	  The	  Stars	  &	  Stripes”,	  en	  BLOCK	  (ed.)	  (1983),	  p.	  81.	  	  190	   Que	   hubo	   un	   intermedio	   lo	   indica	   la	   pizarra	   donde	   los	   artistas	   apuntaron	   el	   programa	   de	   la	  velada.	  La	  pizarra	  puede	  verse	  y	  leerse	  en	  una	  fotografía	  tomada	  por	  Wolf	  Vostell,	  conservada	  en	  el	  Archivo	  Happening	  Vostell	  (documentación	  de	  eventos).	  191	   La	   participación	   de	   la	   audiencia	   se	   deduce	   de	   una	   fotografía	   de	   Wolf	   Vostell	   en	   el	   Archivo	  Happening	  Vostell	  (documentación	  de	  eventos).	  Cf.,	  por	  lo	  demás:	  RILEY,	  Terry	  (1960):	  Ear	  Piece,	  en	  YOUNG	  (ed.)	  (1963),	  op.	  cit.,	  s./p.;	  y	  supra,	  III/1.B.2.5.	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  Figura	  81:	  B.	  Patterson	  y	  D.	  Higgins	  interpretando	  Ear	  Piece	  de	  T.	  Riley.	  	  Fotografía	  de	  George	  Maciunas	  (Archiv	  Sohm)	  	  La	  obra	  que	  abrió	   la	  segunda	  parte	  de	   la	  velada	  estaba	  programada	  en	   la	  pizarra	  como	   “Das	   Beispiel”	   (“El	   ejemplo”)	   de	   Dick	   Higgins.	   No	   ha	   podido	   localizarse	  ninguna	  pieza	  con	  este	  título	  en	  el	  repertorio	  del	  autor,	  por	  lo	  que	  valga	  proponer	  la	  hipótesis	  de	  que	  se	  trató	  de	  la	  realización	  de	  uno	  de	  sus	  Graphis,	  concretamente	  de	   Graphis	   117	   (1962).	   Esta	   sugerencia	   se	   sustenta,	   en	   primer	   lugar,	   en	   las	  declaraciones	   del	   propio	   Higgins,	   que	   dejó	   testimonio	   escrito	   de	   que	   la	   obra	   en	  cuestión	   había	   sido	   compuesta	   específicamente	   para	   el	   festival	   de	   Wiesbaden	  sobre	   la	   base	   de	   Graphis	   82	   (1959).192	   Otra	   prueba	   se	   encuentra	   en	   la	  correspondencia	  mantenida	   por	   el	   artista	   con	  Maciunas	   en	   los	  meses	   previos	   al	  evento.	  En	  una	  carta,	  el	  estadounidense	  le	  describía,	  entre	  otras,	  una	  performance	  de	  Graphis	  82	  que	  había	  llevado	  a	  cabo	  en	  Nueva	  York	  junto	  a	  otros	  intérpretes,	  y	  con	   la	   que	   había	   quedado	  muy	   satisfecho.193	   Tan	   satisfecho,	   que	   posteriormente	  decidiría	   incluirla	   en	   el	   programa	   del	  FLUXUS	   –	   FESTIVAL,	   según	   informaba	   en	   una	  ulterior	  misiva.	  En	  ella,	  especificaba	  los	  requerimientos	  de	  la	  pieza:	  los	  ejecutantes	  habían	   de	   ser	   cuatro,	   por	   lo	   que	   Maciunas	   tenía	   que	   encontrar	   a	   dos	   personas	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  192	  Véase:	  HIGGINS,	  Dick	   (1969):	   foew&ombwhnw.	  A	  Grammar	  of	   the	  Mind	  and	  a	  Phenomenology	  of	  
Love	  and	  a	  Science	  of	  the	  Arts	  as	  Seen	  by	  a	  Stalker	  of	  the	  Wild	  Mushroom.	  New	  York:	  Something	  Else	  Press,	  p.	  301.	  193	  HIGGINS	  en	  carta	  mecanografiada	  a	  Maciunas,	  s./f.	  (primavera	  de	  1962),	  sendas	  copias	  en	  Archiv	  Sohm	   (correspondencia	   Dick	   Higgins);	   allí	   se	   encuentra	   con	   la	   numeración	   62#8;	   y	   Jean	   Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box,	  31,	  Folder	  4).	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dispuestas	   a	   intervenir	   junto	   a	   Higgins	   y	   Knowles;	   además,	   era	   necesaria	   una	  superficie	  de	  ca.	  50	  x	  76	  cm.	  donde	  escribir	   la	  partitura	  para	  después	  extenderla	  por	  el	  suelo	  del	  escenario;	  por	  último,	  hacían	  falta	  un	  magnetofón	  y	  un	  proyector	  de	   diapositivas.194	   Los	   cuatro	   performers	   se	   situarían	   en	   el	   escenario	   sobre	   la	  partitura	  y	  actuarían	  como	  habían	  hecho	  en	  Nueva	  York,	  donde:	  
“…	   se	  movieron	   a	   lo	   largo	   de	   las	   líneas	   [de	   la	   partitura],	   y	   cuando	   llegaron	   a	   los	  puntos	   con	   palabras,	   realizaron	   actividades	   predeterminadas	   derivadas	   de	  cualidades	   subjetivas	   implícitas	   en	   las	   palabras	   –	   juegos	   de	   palabras	   y	  connotaciones	   de	   varios	   tipos	   –	   de	  modo	   que	   sus	   actividades	  manifestaban	   cierta	  similitud	  sin	  duplicación	  en	  ningún	  punto,	  a	  pesar	  de	  que,	  literalmente,	  se	  repetían	  cada	  vez	  que	  un	  determinado	  intérprete	  regresaba	  a	  uno	  de	  los	  puntos.”195	  Esta	  performance,	  que	  debía	  durar	  como	  mínimo	  media	  hora,	  iba	  acompañada	  por	  “Música	  de	  danza	  antigua	  […]	  mezclada	  con	  música	  circense,	  carnavalesca,	  popular	  y	  country”	  emitida	  por	  el	  magnetofón.196	  El	  objetivo	  de	  Higgins	  era	   lograr	  que	   la	  obra,	  además	  de	   “coreográfica,”	   fuera	   representativa	  de	   la	   “cultura	  popular,”	  una	  cuestión	  fundamental	  para	  él,	  que	  había	  determinado	  su	  elección	  de	  los	  intérpretes	  en	  Nueva	  York:	  
“…	  mis	   intérpretes	   fueron	  escogidos	  en	  parte	  por	  su	   falta	  de	  alienación	   (no	  puedo	  pedirle	   a	   gente	   alienada	   como	  La	  Monte	   [Young]	  o	   Jo[s]e[ph]	  Byrd	  que	  hagan	  mis	  obras	   porque	   siempre	   las	   oscurecen)	   respecto	   a	   situaciones	   y	   motivaciones	  populares,	  con	  el	  resultado	  de	  que	  las	  situaciones	  que	  eligieron	  fueron	  corrientes	  y	  concretas,	   no	   rebuscadas,	   y	   se	   evitó	   cualquier	   sensación	   de	   que	   «el	   arte	   es	   más	  grande	  que	  la	  vida	  y	  tienes	  que	  estar	  con	  él	  o	  morir»,	  que	  es	  el	  peor	  peligro	  del	  arte	  abstracto,	  especialmente	  el	  teatro.”197	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  194	  HIGGINS	   en	   carta	  mecanografiada	   a	  Maciunas,	   s./f.	   (primavera-­‐verano	  1962),	   sendas	   copias	   en	  Archiv	   Sohm	   (correspondencia	  Dick	  Higgins);	   allí	   se	   encuentra	   con	   la	  numeración	  62#10;	   y	   Jean	  Brown	   Papers	   (Series	   I,	   Box,	   31,	   Folder	   4).	   A	   vuelta	   de	   correo,	   Maciunas	   confirmaría	   la	  disponibilidad	  del	  equipo	  y	  los	  intérpretes	  requeridos:	  MACIUNAS	  en	  carta	  manuscrita	  a	  Higgins,	  s./f.	  (primavera-­‐verano	   1962),	   sendas	   copias	   Archiv	   Sohm	   (correspondencia	   Dick	   Higgins);	   allí	   se	  encuentra	  con	  la	  numeración	  62#15;	  y	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box,	  31,	  Folder	  5).	  195	  HIGGINS	  a	  Maciunas,	  s./f.	  (primavera	  de	  1962),	  op.	  cit.,	  (62#8).	  196	  HIGGINS,	  Dick:	   “Sample.	  One	  method	  of	  performing	  Graphis	  117,”	  en	  HIGGINS	  (1964),	  op.	  cit.,	  pp.	  24-­‐26	  (p.	  24).	  197	   HIGGINS	   a	   Maciunas,	   s./f.	   (primavera	   de	   1962),	   op.	   cit.,	   (62#8).	   Nótese	   la	   sintonía	   entre	   el	  lenguaje	  aquí	  empleado	  por	  Higgins	  y	  el	  de	  la	  conferencia	  “Neo-­‐Dada	  in	  den	  Vereinigten	  Staaten”	  de	  Maciunas	  leída	  en	  Wuppertal.	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.B.2.2.c.	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Para	   alejarse	   un	   paso	   más	   de	   los	   artificios	   clásicos	   del	   teatro,	   en	   Graphis	   117	  Higgins	  decidió	  prescindir	   de	   las	   luces	  del	   escenario.	   Y	   ahí	   era	  donde	   entraba	   el	  proyector	  que	  le	  había	  solicitado	  al	  organizador:	  
“…	  la	   iluminación	  debe	  obtenerse	  utilizando	  como	  única	  fuente	  de	  luz	  una	  serie	  de	  transparencias	  […].	  Estas	  transparencias	  se	  proyectan	  enfocadas	  y	  desenfocadas	  ad	  
líbitum	   tan	   incongruentemente	   como	   sea	   posible	   con	   un	   proyector	   de	  diapositivas.”198	  	  La	  siguiente	  y	  última	  performance	  del	  concierto	  consistió	  en	  el	  estreno	  de	  Kleenex	  (1961)	  de	  Wolf	  Vostell,	  durante	  la	  cual	  se	  amplificó	  electroacústicamente	  el	  sonido	  producido	   por	   varias	   acciones	   espectaculares	   y	   violentas	   llevadas	   a	   cabo	   por	   el	  propio	  autor	  con	  la	  ayuda	  de	  varios	  asistentes:	  
“Sentado	   en	   una	   mesa,	  después	   de	   romper	   con	   un	  martillo	   juguetes	  de	  guerra,	  	  [Vostell]	   borraba	   imágenes	  en	   revistas	   de	   la	   época	  frotando	   fuertemente	   con	  tetracloruro.	   Imágenes	   de	  consumo,	   de	   guerra,	  absurdas,	   cursis…	   El	   ruido	  que	   producía	   este	  frotamiento	   y	  emborronamiento	   era	  amplificado	  mediante	  micrófonos.	  Luego	  lanzaba	  bombillas	  a	  una	  plancha	  de	  cristal	  grueso	   que	   se	   encontraba	   entre	   él	   y	   el	   público.	   Unas	   estallaban	   y	   caían	   al	   suelo	  hechas	  añicos,	  otras	  permanecían	  enteras	  después	  del	  choque,	  siendo	  el	  ruido	  que	  producían	   al	   chocar	   o	   al	   romperse	   muy	   diferente.	   Estos	   sonidos	   eran	   también	  aumentados	   por	  micrófonos.	   Finalmente,	   arrojó	   sobre	   el	   cristal	   una	   tarta	   de	   nata	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  198	  HIGINS	  (1964),	  op.	  cit.,	  p.	  26.	  Según	  Higgins,	  en	  Wiesbaden	  se	  presentó	  también	  otra	  obra	  suya,	  el	  
Requiem	   for	  Wagner	   the	  Criminal	  Mayor.	   Sin	  embargo,	  no	  se	  ha	  encontrado	  evidencia	  alguna	  que	  permita	  fechar	  su	  realización.	  Cf.:	  HIGGINS	  (1964),	  op.	  cit.,	  p.	  69.	  
Figura	  82:	  W.	  Vostell	  interpretando	  su	  Kleenex	  con	  dos	  ayudantes.	  Fotografía	  de	  George	  Maciunas	  	  (Archiv	  Sohm)	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que	   luego	  desparramó	  por	  el	  mismo,	  emborronando	  así	   también	   la	  visión	  entre	  el	  público	  y	  el	  escenario.”199	  (Fig.	  82)	  Mercedes	  Guargado	  Olivenza,	  viuda	  de	  Vostell	  y	  autora	  del	  párrafo	  apenas	  citado,	  considera	  que	  el	  lanzamiento	  y	  destrucción	  de	  las	  bombillas:	  	  
“era	   una	   crítica	   a	   la	   información,	   que	   la	   información	   no	   llega	   completa	   o	   llega	  desfigurada...	   Tú	   sabes,	   nosotros	   vivíamos	   en	   un	   país	   donde	   había	   un	   muro	   y	  sabíamos	  muy	  bien	  que	  en	  el	  Este	  la	  misma	  información	  se	  entendía	  de	  una	  manera	  que	  en	  el	  Oeste,	  creo	  que	  eso	  influyó	  mucho	  en	  la	  obra	  de	  Vostell.”200	  	  	  
2.3.C.	  EL	  DÉCIMO	  CONCIERTO	  
El	  décimo	  y	  último	  concierto	  documentable	  del	  FESTIVAL	  de	  Wiesbaden	  tuvo	  lugar	  el	  domingo	   día	   16	   ante	   unos	   aproximadamente	   setenta	   espectadores.201	   Según	   un	  periodista	   del	   periódico	   de	   las	   fuerzas	   armadas	   estadounidenses	   The	   Stars	   and	  
Stripes,	  comenzó	  de	  la	  siguiente	  manera:	  	  
“Higgins	  entró	  e	  hizo	  una	  reverencia.	  Se	  sentó	  detrás	  de	  un	  cubo.	  Su	  mujer,	  Alison	  Knowles,	  apareció	  con	  un	  par	  de	  tijeras.	  Empezó	  a	  cortarle	  el	  pelo.	  Higgins	  parecía	  satisfecho.	  [(Fig.	  83)]	  Después	   de	   15	  minutos,	   la	   audiencia	   empezó	   a	   inquietarse.	   Desde	   la	   fila	   de	   atrás	  volaron	  aviones	  de	  papel.	  La	  gente	  empezó	  a	  conversar.	  	  «No	   tengo	   ni	   la	  más	   remota	   idea	   de	   qué	   trata	   todo	   esto	   o	   de	   qué	   se	   supone	   que	  significa»,	  comentó	  uno	  de	  los	  reconocidos	  pintores	  abstractos	  alemanes.	  «Yo	   te	   digo	   que	   Higgins	   está	   interpretando	   una	   obra	   excepcional»,	   dijo	   Emmett	  Williams,	  intérprete	  y	  compositor	  a	  tiempo	  parcial	  de	  esta	  Música	  Novísima	  que	  vive	  en	  Alemania.	  «Podría	  tocar	  un	  estudio	  de	  Chopin	  cada	  noche.	  Pero	  Higgins	  no	  podrá	  realizar	  otra	  actuación	  como	  esta	  en	  seis	  meses,	  hasta	  que	  le	  vuelva	  a	  crecer	  el	  pelo».	  «Pero	   no	   hay	   música»,	   protestamos	   nosotros	   ingenuamente.	   «¿Es	   parodia	   o	  protesta?»	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  199	  GUARDADO	  OLIVENZA	  (2011),	  op.	  cit., p.	  67.	  La	  partitura	  mecanografiada	  se	  encuentra	  en	  el	  Archivo	  Happening	   Vostell	   (documentación	   de	   eventos).	   Sobre	   el	   hecho	   de	   que	   este	   fue	   el	   estreno	   de	   la	  pieza,	  véase:	  supra,	  cap.	  III/2.B.2.2	  nota	  70.	  	  200	  GUARDADO	  OLIENZA	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012),	  op.	  cit.	  201	   Las	   fotografías	   tomadas	   durante	   este	   concierto	   por	   Hartmut	   Rekort	   incluyen	   tomas	   de	   la	  audiencia,	   en	   cuyas	   filas	   puede	   contarse	   aproximadamente	   este	   número	   de	   asistentes.	   Véase:	  fotografís	  de	  Hartmut	  Rekort,	  Archiv	  Sohm	  (Fluxus	  Veranstaltungen,	  Wiesbaden	  1962).	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«Tenéis	   que	   entender»,	   dijo	   George	   Maciunas,	   el	   estadounidense	   promotor	   del	  festival,	  «que	  en	  la	  nueva	  música	  lo	  audible	  y	  lo	  visible	  se	  superponen.	  Esto	  es	  lo	  que	  se	  llama	  música	  de	  acción».	  «Ah	  ha»,	  respondimos	  nosotros	  educadamente	  y	  sin	  entender	  nada.”202	  (ANEXO	  B38,	  pp.	  140-­‐141)	  
	  
	  
Figura	  83:	  A.	  Knowles	  y	  D.	  Higgins	  en	  Danger	  Music	  nº.	  2.	  	  Fotografías	  de	  Hartmut	  Rekort	  (Archiv	  Sohm)	  	  La	  desconcertante	  intervención	  de	  Knowles	  sobre	  la	  cabeza	  de	  su	  marido	  era	  parte	  de	   la	   realización	   de	  Danger	   Music	   nº.	   2	   (“Música	   peligrosa	   nº.	   2,”	   1961)	   de	   este	  último.	   La	   partitura	   simplemente	   dice:	   “Sombrero.	   Trapos.	   Papel.	   Lanzamiento.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  202	  O’REGAN	  (21.10.1962),	  op.	  cit.,	  B38.	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Afeitado.”203	  Conforme	  a	  ella,	  cuando	  ya	  no	  le	  quedaba	  pelo	  en	   la	  cabeza,	  Higgins	  lanzó	  “panfletos	  políticos	  a	  la	  audiencia,”204	  concretamente	  folletos	  anunciado	  una	  “huelga	  por	  la	  paz”	  (Fig.	  84).205	  	  
	  
Figura	  84:	  D.	  Higgins	  en	  su	  Danger	  Music	  nº.	  2.	  	  Fotografías	  de	  Hartmut	  Rekort	  (Archiv	  Sohm)	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  203	  HIGGINS,	  Dick	  (1961):	  Danger	  Music	  nº.	  2,	  en	  HIGGINS	  (1982a),	  op.	  cit.,	  p.	  8.	  204	  HIGGINS	  (1964),	  op.	  cit.,	  p.	  69.	  205	   O’REGAN	   (21.10.1962),	   op.	   cit.,	   B38.	   Mercedes	   Guardado	   Olivenza	   recuerda	   que,	   en	   algún	  momento	  después	  de	  la	  performance,	  “por	  criticarlo”	  le	  dijo	  a	  Higgins:	  "«Vaya,	  que	  te	  ha	  afeitado	  a	  ti	  la	  cabeza	  Alison,	  ¿porqué	  no	  le	  has	  afeitado	  tú	  a	  ella?	  ¡Eso	  hubiera	  sido	  más	  fuerte!	  »,	  dice:	  «No,	  a	  mi	  me	  gustan	  las	  mujeres	  con	  pelo	  largo»."	  GUARDADO	  OLIENZA	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012),	  op.	  cit.	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A	  esta	  le	  sucedió	  la	  interpretación	  de	  Danger	  Music	  nº.	  15	  (for	  the	  dance)	  (“Música	  
peligrosa	  nº.	  15	  [para	   la	  danza],”,	  1962),	   llevada	  a	  cabo	  por	  su	  autor	  de	  un	  modo	  literal:	   “Trabaja	   un	   rato	   con	   mantequilla	   y	   huevos,”	   indica	   la	   partitura;206	   y,	  exactamente	  eso	  fue	  lo	  que	  hizo	  Higgins:	  
“…	  cogió	  un	  kilo	  de	  mantequilla	  y	  un	  envase	  con	  una	  docena	  de	  huevos	  […].	  Estrelló	  algunos	  de	  los	  huevos	  sobre	  su	  cabeza,	  ahora	  completamente	  rasurada	  [(Fig.	  85)].	  Lanzó	   huevos	   al	   aire,	   contra	   el	   suelo	   y,	   suavemente,	   contra	   la	   audiencia.	   Aquellos	  que	  estaban	  prevenidos	  desplegaron	  paraguas	  sin	  inmutarse	  [(Fig.	  86)].	  Un	  huevo	  goteaba	   tristemente	  en	   la	  pared.	  Higgins	  mezcló	  mantequilla	  y	  huevos	  y	  avanzó	  hacia	  la	  audiencia.	  Una	  señora	  elegantemente	  vestida	  se	  dio	  a	  la	  fuga	  por	  una	  salida,	   creyendo	  que	   el	   potingue	   iba	   a	   ser	   arrojado	  por	   los	   aires.	   En	   lugar	   de	   eso,	  Higgins	  se	  lo	  puso	  tiernamente	  en	  las	  manos	  a	  varios	  miembros	  de	  la	  audiencia.	  	  Tres	   ancianas	   damas	   inglesas	   se	   marcharon	   precipitadamente,	   preguntando	   qué	  tranvía	  llevaba	  a	  dónde	  cuándo.”	  (B38)	  “Me	  pareció	  que	  esto	  era	   lo	  que	  necesitaba	  Wiesbaden,”	   concluiría	  Higgins	  en	  su	  relato	  de	  los	  hechos	  algún	  tiempo	  más	  tarde.207	  
	  Figuras	  85	  y	  86:	  D.	  Higgins	  y	  público	  durante	  la	  realización	  de	  Danger	  Music	  nº.	  15	  de	  Higgins.	  Fotografías	  de	  Hartmut	  Rekort	  (Archiv	  Sohm)	  
	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  206	  HIGGINS,	  Dick	  (1962):	  Danger	  Music	  nº.	  15	  (for	  the	  dance),	  en	  HIGGINS	  (1982a),	  op.	  cit.,	  p.	  10.	  207	  HIGGINS	  (1964),	  op.	  cit.,	  p.	  69.	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Conforme	  a	   las	  notas	  de	  Gosewitz,	   la	  siguiente	  pieza	  en	  programa	  era	  Micro	  1	  de	  Takehisa	  Kosugi.	   Sin	   embargo,	   esta	   obra	  no	   figuraba	   en	   la	   pizarra	  del	   escenario,	  como	  demuestran	   las	   fotografías	   de	  la	   velada	   tomadas	   por	   Hartmut	  Rekort,	   y	   tampoco	   recibió	   mención	  alguna	   por	   parte	   del	   atento	  reportero	   de	   The	   Stars	   and	   Stripes.	  Después	   de	   escribir	   sobre	   las	  acciones	   de	   Higgins,	   en	   efecto,	   el	  periodista	   pasaba	   directamente	   a	   la	  descripción	   de	   las	   dos	   últimas	  performances	   de	   la	   velada:	   Simple	  (1961)	   de	   Paik	   y	   las	   ya	   célebres	  
Piano	  Activities	  (1962)	  de	  Corner.	  
“…	  Higgins	  se	  retiró	  para	  dar	  paso	  a	  Nam	  June	  Paik	  de	  Corea	  del	  Sur.	  Paik	   se	   cubrió	   con	   espuma	   de	  afeitar,	  esparció	  arroz	  y	  guijarros	  por	  el	  suelo	  y	  hacia	  la	  audiencia,	  y	  se	   lamentó	   sobre	   un	   rollo	   de	  papel	   barato	   [(Fig.	   87)].	  Abandonando	   entonces	   su	  gimoteo	  se	  pegó	  una	  carrera	  y	  se	  zambulló	   gritando	   en	   una	   vieja	  tina	  llena	  de	  agua	  [(Fig.	  88)].	  Triste,	   afligido	   y	   empapado,	   se	  retiró	   a	   una	   esquina	   a	   poner	  fragmentos	   de	   una	   nana	   infantil	   en	   un	   gramófono	   de	   cuerno	   pasado	   de	   moda.	  Finalmente	  se	  fue,	  chupando	  uno	  de	  sus	  calcetines,	  ante	  el	  aplauso	  entusiasmado	  de	  la	  audiencia.[208]	  	  Como	  obra	  final	  de	  la	  noche,	  un	  grupo	  de	  jóvenes	  compositores	  	  [Higgins,	  Maciunas,	  Patterson,	   Williams	   y	   Vostell]	   se	   ensañaron	   con	   un	   piano	   de	   cola	   que	   estaba	   ya	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  208	  Paik	  había	  interpretado	  Simple	  ya	  en	  septiembre	  de	  1961	  en	  un	  concierto	  de	  música	  de	  acción	  en	  Estocolmo,	  Copenhague	  y	  Oslo.	  Después	   la	  había	   repetido	  en	  octubre	  y	  noviembre	  del	  mismo	  año	  dentro	  de	  Originale	  de	  Stockhausen	  en	  Colonia.	  Véase:	  supra,	  cap.	  II,	  pp.	  86-­‐87.	  
Figuras	  87	  y	  88:	  N.	  J.	  Paik	  realizando	  Simple.	  Fotografías	  de	  Hartmut	  Rekort	  (Archiv	  Sohm)	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bastante	   maltrecho	   después	   de	   haber	   sido	   aporreado,	   pisoteado	   y	   golpeado	   en	  interpretaciones	  previas	  del	  festival.	  	  Con	   palancas,	   sierras,	   martillos	   y	   sus	   manos	   desnudas,	   destrozaron	   al	   gimiente	  instrumento	  [(Figs.	  89	  y	  90)].”209	  Todo	   sumado,	   esta	   pieza	   fue	   la	   gran	   sensación	   del	   festival.	   Sus	   diferentes	  representaciones	  a	   lo	   largo	  del	  mes	  fueron	  recibidas	  con	  todo	  tipo	  de	  reacciones,	  desde	  risas,	  aplausos	  entusiastas	  y	  aclamaciones,	  hasta	  el	  rechazo	  total,	  llegando	  a	  herir	   sentimientos	   como	   los	   de	   la	  madre	   de	  Maciunas.	   La	   visión	   de	   este	   último	  sobre	  el	   asunto	  difería,	   sin	  embargo,	  de	   la	  emotividad	  de	   todas	  estas	   respuestas.	  Ante	  la	  pregunta	  de	  por	  qué	  despedazaban	  el	  piano,	  él	  explicaba	  con	  una	  mezcla	  de	  dogmatismo	  «concretista»	   y	   de	   cinismo	   que,	   simplemente:	   “Teníamos	   que	  deshacernos	  de	  él.	  Estaba	  desgastado	  y	  es	  difícil	  de	  transportar.	  Así	  que	  puedes	  ver	  que	   la	   composición	   fue	   bella	   en	   su	   practicidad.”210	   Esta	   belleza	   funcional	   se	  materializaría	  también	  en	  el	  beneficio	  económico	  (modesto,	  eso	  sí)	  que	  los	  artistas	  iban	   a	   obtener	   de	   sus	   actividades	   pianísticas	   mediante	   una	   última	   acción:	   la	  subasta	  de	  los	  restos	  del	  instrumento	  (Fig.	  91).	  Mercedes	  Guardado,	  que	  se	  uniría	  junto	   al	   resto	   de	   intérpretes	   en	   esta	   tarea,	   recuerda	   que	   encontraron	   entre	   la	  audiencia	   a	   algunos	   compradores	   dispuestos	   a	   pagar	   “cincuenta	   céntimos	   de	  entonces”	  por	  un	  cacho	  de	  tecla	  o	  una	  astilla	  con	  cuerdas	  colgando.211	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  209	  O’REGAN	  (21.10.1962),	  op.	  cit.,	  B38.	  210	  Maciunas	  citado	  en	  Ibid.	  211	  GUARDADO	  OLIENZA	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012),	  op.	  cit.	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Figuras	  89	  y	  90:	  G.	  Maciunas,	  D.	  Higgins,	  W.	  Vostell,	  B.	  Patterson,	  E.	  Wiliams	  e	  intérprete	  desconocido	  realizando	  Piano	  Activities	  de	  Ph.	  Corner.	  	  Fotografías	  de	  Hartmut	  Rekort	  (Archiv	  Sohm)	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  Figura	  91:	  M.	  Guardado	  Olivenza,	  A.	  Knowles	  y	  N.	  J.	  Paik	  subastando	  las	  piezas	  del	  piano	  al	  final	  del	  concierto.	  	  Fotografía	  de	  Wolf	  Vostell	  (Archivo	  Happening	  Vostell)	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C.	  RECEPCIÓN	  CRÍTICA	  
1.	  UNA	  «CONSPIRACIÓN»	  PRELIMINAR:	  EL	  REPORTAJE	  DE	  EMMETT	  
WILLIAMS	  	  
El	  30	  de	  agosto	  de	  1962,	  un	  día	  antes	  de	  que	  empezara	  el	  gran	  acontecimiento	  de	  Wiesbaden,	   el	   periódico	   de	   las	   fuerzas	   armadas	   estadounidenses	   The	   Stars	   and	  
Stripes	   le	   dedicó	   un	   reportaje	   titulado	   “Way	   way	   way	   out”	   (“Ultra	   ultra	  ultramoderno”).	  Su	  autor	  era	  Emmett	  Williams	  (que	  firmaba	  como	  “OEW,”	  es	  decir,	  con	   las	  siglas	  de	  su	  nombre	  completo:	  Oscar	  Emmett	  Williams)	  pero	  su	   impulsor	  había	   sido	   George	   Maciunas	   quien,	   sabiendo	   que	   su	   colega	   trabajaba	   como	  redactor	   en	   la	   edición	   europea	   del	   rotativo	   en	   Darmstadt,	   le	   había	   pedido	   que	  “infiltrara”	   en	   él	   un	   poco	   de	   “propaganda	   Fluxus.	   Naturalmente,	   George	   veía	   el	  festival	   […]	  como	  una	  historia	  de	  primera	  plana.	  Le	  decepcionó	  un	  poco	  que	  solo	  pudiera	   prometerle	   un	   reportaje	   a	   toda	   página”	   –	   recordaba	   Williams.212	   Esta	  “infiltración”	  propagandística	  encajaba	  con	  bastante	  naturalidad	  dentro	  de	  la	  línea	  editorial	   habitual	   de	   sus	   reportajes,	   que	   habían	   estado	   dedicados,	   entre	   otros,	   a	  temas	   como	   los	   Internationale	   Ferienkurse	   für	   Neue	   Musik	   de	   Darmstadt,	   a	   la	  pionera	  exposición	  sobre	  arte	  cinético	  BEWOGEN	  BEWEGING	   comisariada	  por	  Daniel	  Spoerri	  en	  el	  Stedelijk	  Museum	  de	  Ámsterdam,	  o	  la	  gira	  europea	  del	  neoyorquino	  The	   Living	   Theater.213	   Resulta	   así	   casi	   candoroso	   que,	   años	   después,	   Williams	  glosara	   su	   artículo	   sobre	   el	   festival	   de	   Wiesbaden	   con	   tonos	   novelescos,	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  212	  WILLIAMS	  (1983),	  op.	  cit.,	  p.	  81.	  Williams	  trabajó	  para	  The	  Stars	  and	  Stripes	  entre	  1951-­‐1955	  y	  1956-­‐1963,	   primero	   como	   corrector	   y	   después	   como	   redactor.	   Cf.:	   KIRCHHOFF,	   Barney	   [Assistant	  Managing	   Editor	   en	   The	   Stars	   and	   Stripes,	   Darmstadt]:	   [carta	   de	   recomendación	   para	   Emmett	  Williams],	  12	  de	  febrero	  de	  1964,	  en	  Emmett	  Williams	  Archive.	  	  213	  Todos	  ellos	  eran	  artículos	  a	  doble	  página	  con	  numerosas	  ilustraciones.	  Véase:	  WILLIAMS,	  Emmett:	  “The	  «New	  Music»	  do	  RE	  MI	  fa	  beep!,”	  The	  Stars	  and	  Stripes	  (Darmstadt),	  12	  de	  septiembre	  de	  1959,	  pp.	  12-­‐13;	  WILLIAMS,	  Emmett:	   “Art	   in	  Motion,”	  The	  Stars	  and	  Stripes	   (Darmstadt),	  20	  de	  marzo	  de	  1961,	  pp.	  12-­‐13;	  y	  WILLIAMS,	  Emmett:	  “The	  Living	  Theater.	  Off:	  Broadway	  Crosses	  the	  Atlantic,”	  The	  
Stars	  and	  Stripes	  (Darmstadt),	  1	  de	  julio	  de	  1961,	  pp.	  12-­‐13.	  El	  Emmett	  Williams	  Archive	  conserva	  también	   el	   recorte	   sin	   fecha	   de	   un	   artículo	   sobre	   Daniel	   Spoerri,	   sus	   “snare	   pictures”	   y	   la	  publicación	  de	  su	  Topographie	  Anécdotée	  du	  Hasard	  (Galerie	  Lawrence,	  1962):	  WILLIAMS,	  Emmett:	  “Attention,	  Work	  of	  Art!,”	  The	  Stars	  and	  Stripes	  (Darmstadt),	  s./f.	  [1962],	  p.	  14.	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presentándolo	   como	   un	   “conspiración”214	   acordada	   entre	   él	   y	   Maciunas,	   candor	  que	   resulta	   tanto	   más	   evidente	   si	   se	   compara	   este	   supuesto	   complot	   con	   las	  maniobras	   mediáticas	   que	   habían	   llevado	   a	   cabo	   en	   los	   años	   1910	   y	   1920	   los	  dadaístas	  de	  Zurich	  y	  Ginebra,	  Berlín	  y	  París,	  así	  como	  el	  editor	  de	  Kurt	  Schwitters	  en	   Hannover:	   auténticas	   acciones	   de	   agitación	   propagandística	   basadas	   en	   la	  publicación	  de	  anuncios	  de	  eventos	  inexistentes	  y	  de	  críticas	  falsas,	  o	  la	  puesta	  en	  circulación	  de	  disputas	  y	  polémicas	   inventadas,	  entre	  otras	  cosas.215	  Es	  cierto,	  no	  obstante,	   que	   el	   reportaje	   de	   The	   Stars	   and	   Stripes	   tiene,	   como	   muchas	   de	   las	  intervenciones	  dadaístas,	  algo	  de	  farsa,	  puesto	  que	  consiste	  fundamentalmente	  en	  una	   entrevista	   satírico-­‐ficticia	   mantenida	   por	   Williams	   con	   Benjamin	   Patterson	  durante	  una	  de	   las	  visitas	  de	  este	  último	  a	  Darmstadt,	   realizada	  además	  bajo	   los	  efectos	  del	  alcohol.216	  Aunque	  conociera	  de	  sobra	  las	  respuestas	  que	  iban	  a	  recibir	  sus	  preguntas,	  Williams	  adoptó	  el	  rol	  de	  alguien	  ajeno	  al	  FESTIVAL,	  fingiendo	  que	  no	  sabía	   muy	   bien	   de	   qué	   se	   trataba	   todo	   aquello,	   poniendo	   en	   duda	   que	   sus	  contenidos	  tuvieran	  realmente	  que	  ver	  con	  la	  música	  e	  inclinándose	  por	  destacar	  los	  contenidos	  más	  llamativos	  o	  sensacionalistas	  del	  programa	  –	  los	  más	  “«raros»	  […]	  desde	  tu	  punto	  de	  vista,	  claro”	  –	  le	  acusaba	  teatralmente	  Patterson	  (ANEXO	  B7,	  pp.	  74-­‐75).217	  	  Es	   cierto	   también	  que,	   como	   los	  dadaístas,	   el	   reportero	  buscaba	   la	  provocación,	  aunque	   lo	  hacía	  con	  un	   tono	  algo	  dulcificado	  y	  naïv.	  Abría	  su	  escrito	  citando	  dos	  célebres	  versos	  de	  la	  tragedia	  The	  Mourning	  Bride	  (1697)	  de	  William	  Congreve:	  “La	  música	   tiene	   el	   poder	   de	   amansar	   a	   los	   corazones	   salvajes	   /	   De	   ablandar	   las	  piedras,	   o	   de	   doblar	   un	   roble	   nudoso”	   –	   y	   a	   renglón	   seguido	   rompía	   el	   lirismo,	  afirmando	  en	  tono	  coloquial	  que:	  
“No	  esta	  música,	  tío.	  Esos	  corazones	  salvajes	  palpitarán	  fuertemente	  cuando,	  dentro	  de	  pocos	  días,	  los	  compositores	  más	  variados	  y	  los	  intérpretes	  de	  una	  gran	  cantidad	  de	   países	   diferentes	   desciendan	   sobre	   Wiesbaden,	   Alemania,	   para	   el	   FLUXUS	   –	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  214	  WILLIAMS	  (1991a),	  op.	  cit.,	  p.	  22.	  215	  Cf.:	  WATTS,	  Harriett	  (ed.)	  (2004):	  Dada	  and	  the	  Press	  [en	  FOSTER,	  Stephen	  C.	  (ed.):	  Crisis	  and	  the	  
Arts,	  vol.	  9].	  New	  Haven,	  Conn	  et.	  al.:	  G.	  K.	  Hall	  &	  Co,	  pp.	  4,	  18-­‐23,	  71-­‐73,	  234,	  y	  294-­‐295.	  	  216	  Véase:	  WILLIAMS	  (1983),	  op.	  cit.,	  p.	  81.	  Sobre	  las	  visitas	  de	  Patterson	  a	  Darmstadt	  véase	  también:	  
supra,	  cap.	  III/ADDENDA,	  p.	  279.	  217	  WILLIAMS,	  Emmet:	  “Way	  Way	  Way	  Out”,	  The	  Stars	  and	  Stripes	  (Darmstadt),	  30	  de	  agosto	  de	  1962,	  p.	  11.	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FESTIVAL	   INTERNACIONAL	   DE	  MÚSICA	  NOVÍSIMA,	   utilizando	  huellas	   de	   animales	   salvajes,	  mariposas	  de	  plástico,	  bombas	  gástricas	  y	  máquinas	  IBM.”	  (B7)	  El	  autor	  presentaba	  a	  los	  artífices	  del	  evento	  casi	  como	  a	  una	  horda	  de	  invasores	  que	  “descenderían”	  sobre	  la	  ciudad	  desde	  sus	  refugios	  en	  las	  montañas:	  su	  música	  no	  amansaría	  a	  las	  fieras	  porque	  era	  la	  música	  de	  las	  fieras	  –	  una	  música	  feroz.218	  Y	  es	   que	   –	   esto	   había	   que	   dejarlo	   bien	   “claro	   desde	   el	   principio”	   –	   la	   suya	   no	   era	  “«Nueva	  Música»,”	  sino	  “«música	  novísima»”	  e,	  incluso,	  “anti-­‐música.”	  Las	  murallas	  protectoras	  de	  la	  civilización,	  simbolizadas	  por	  “las	  paredes	  de	  inclinación	  clásica	  del	   Museo	   Municipal	   de	   Wiesbaden,”	   no	   podrían	   resistir	   la	   embestida.219	   Los	  indómitos	  exponentes	  de	   la	   “anti-­‐música”	  carecían	  de	  principios,	  no	  conocían	   las	  reglas	   de	   la	   guerra	   o,	   simplemente,	   habían	   decidido	   invertirlas,	   a	   juzgar	   por	   las	  declaraciones	  con	  las	  que	  Patterson	  cerraba	  su	  entrevista	  y,	  con	  ella,	  el	  reportaje:	  si	  el	  público	  se	  atrevía	  a	  “contribuir	  con	  algunos	  tomates	  podridos”	  al	  espectáculo,	  el	  contrabajista	  no	  descartaba	  que	  él	  y	  los	  suyos	  le	  dieran	  la	  vuelta	  a	  las	  tornas	  y	  se	  pusieran	   a	   su	   vez	   a	   lanzarle	   tomates	   a	   la	   audiencia	   (B7).	   Nadie	   estaba	   a	   salvo,	  porque	  el	   festival	   traía	  consigo	   la	  propuesta,	  o	   la	   imposición,	  de	  un	  nuevo	  orden	  donde	   la	   distinción	   entre	   actores	   y	   espectadores	   se	   diluía.	   La	   sugerencia	   de	  Patterson	   de	   que	   esto	   era	   consustancial	   a	   “la	   naturaleza”	   misma	   “del	   festival”	  conduce	   sin	   embargo	   ya	   a	   otro	   aspecto	   del	   reportaje;	   a	   saber:	   a	   su	   carácter	  
didáctico,	   evidente	  aunque	  disimulado	   tras	   la	   fachada	  apenas	  vista	  del	  épater	   la	  
bourgeoisie	   que	   creaban	   los	   párrafos	   de	   introducción	   y	   cierre	   de	   la	   entrevista.	  Antes	   de	   abordar	   esta	   otra	   cuestión	   conviene	   por	   lo	   tanto	   señalar	   un	   par	   de	  asuntos	  más,	  relativos	  a	  la	  presentación	  del	  festival.	  	  En	  primer	   lugar,	  es	  destacable	  que	  Williams	  presentara	  a	  George	  Maciunas	  como	  “promotor	   americano”	   del	   evento	   al	   hilo	   de	   la	   introducción	   de	   la	   expresión	   de	  “anti-­‐música,”	  que	   le	  atribuía	  directamente	  a	  él.	  Significativo	  es	   también	  el	  hecho	  de	   que	   destacara	   la	   itinerancia	   del	   festival	   prevista	   por	   el	   lituano	   (“a	   París	   en	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  218	  Sobre	  la	  visión	  de	  la	  tropa	  de	  Fluxus	  como	  una	  horda	  invasora,	  véase:	  supra,	  cap.	  IV/B.1.1.	  219	  El	  mismo	   contraste	   entre	   el	   clasicismo	   como	  bastión	  defensivo	  de	   la	   tradición	  y	  Fluxus	   como	  ataque	   contra	   la	   misma	   se	   reflejaría	   en	   las	   palabras	   que	   Wilhelm	   le	   iba	   a	   dedicar	  retrospectivamente	  al	  museo	  de	  Wiesbaden	  en	  su	  charla	  de	  introducción	  al	  Festum	  Fluxorum	  Fluxus	  de	  1963	  en	  Dusseldorf:	  “La	  portada	  de	  este	  edificio	  [del	  Museo	  de	  Wiesbaden]	  está	  bloqueada	  por	  una	  estatua	  monumental	  y	  medio	  desnuda	  de	  Goethe.	  Esta	  ejerce	  en	  el	  espectador	  más	  o	  menos	  este	  efecto:	  «¡Aquí	  no	  entra	  nadie!»”	  (Énfasis	  en	  el	  original).	  WILHELM	  (1963),	  op.	  cit.,	  p.	  2	  del	  original.	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diciembre,	   luego	  a	  Holanda,	  Luxemburgo,	   Italia,	  Austria,	  Europa	  del	  Este,	   Japón	  y	  finalmente	  Estados	  Unidos”),	  brindándole	  después	  a	  Patterson	   la	  oportunidad	  de	  subrayar	   la	   internacionalidad	   del	   fenómeno	   de	   la	   “música	   novísima”	   o	   “anti-­‐música”	   al	   preguntarle	   si	   “estas	   cosas	   se	   ha[bía]n	   interpretado	   antes”:	   “Por	  supuesto”	   –	   respondía	   el	   contrabajista	   –	   “En	   Nueva	   York	   en	   el	   Living	   Theater,	  Town	   Hall,	   Carnegie	   Recital	   Hall,	   en	   París,	   Colonia,	   Estocolmo,	   Copenhague,	  Venecia.	   Por	   todos	   lados”	   (B7).	   Naturalmente,	   destacar	   la	   internacionalidad	   del	  fenómeno	   tenía	   como	   objetivo	   dotar	   al	   festival	   de	   prestigio	   y,	   al	  mismo	   tiempo,	  advertir	  al	  público	  de	  que	  aquello	  que	   iba	  a	  presenciar	  era	   inevitable,	  el	  arte	  del	  futuro:	   la	  vieja	  civilización	  estaba	  sitiada	  desde	   todas	   las	  direcciones.	  Finalmente	  es	  importante	  el	  hecho	  de	  que	  Williams	  utilizara	  la	  expresión	  “festival	  Fluxus.”	  En	  sus	   comentarios	   posteriores	   sobre	   el	   reportaje	   no	   perdería	   la	   oportunidad	   de	  subrayar	   que,	   con	   ello,	   se	   había	   convertido	   en	   el	   primero	   en	   llamar	   “Fluxus	   a	  Fluxus”	   públicamente.220	   Esta	   afirmación	   es	   estrictamente	   cierta	   pero,	   más	   que	  apuntarle	  un	  tanto	  a	  su	  autor	  en	  la	  dudosa	  carrera	  vanguardista	  por	  haber	  sido	  el	  primero	   en	   llegar	   a	   la	   meta	   (una	   carrera	   de	   la	   que,	   en	   un	   claro	   ejemplo	   de	   la	  ambigüedad	  característica	  de	  sus	  escritos	  sobre	  Fluxus,	  el	  propio	  Williams	  se	  había	  burlado	  en	   las	  mismas	  declaraciones	  pocas	  páginas	  más	  arriba),221	   confirma	  que	  
los	  artistas	  implicados	  en	  el	  festival	  utilizaban	  el	  nombre	  de	  Fluxus	  para	  referirse	  a	  él	  
–	  y	  no	  solo	  a	  la	  revista	  de	  Maciunas	  –	  ya	  desde	  antes	  de	  que	  lo	  hicieran	  la	  televisión	  o	  
los	  críticos	  de	  la	  prensa	  alemana.222	  	  Ahora	  sí:	  una	  vez	  analizado	  el	  carácter	  general	  del	  texto	  (su	  voluntad	  suavemente	  conspirativa	   y	   el	   tono	   entretenido	   y	   ameno	   con	   el	   que	   intentaba	   publicitar	   el	  festival	  como	  una	  provocación	   feroz),	  y	   tras	  haber	  desgranado	   los	  detalles	  de	   las	  presentaciones	  (categorías	  de	  música	  que	  iban	  a	  ofrecerse,	  organizador	  y	  nombre	  del	  evento,	  así	  como	  alcance	  internacional	  del	  mismo),	  quedan	  por	  ver	  el	  tono	  de	  la	  entrevista	   en	   sí	   y	   los	  principales	   temas	  abordados	  en	  ella.	  Como	  se	  ha	  apuntado	  más	  arriba,	  las	  declaraciones	  de	  Patterson	  oscilan	  entre	  el	  desafío	  y	  buenas	  dosis	  
de	  didáctica.	  La	  mezcla	  entre	  ambos	  extremos	  se	  evidencia	  con	  especial	  claridad	  en	  la	  afirmación	  que	  cierra	  el	  reportaje,	  donde	  el	  contrabajista	  advertía	  de	  que	  los	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  220	  WILLIAMS	  (1991a),	  op.	  cit.,	  p.	  21.	  221	  Cf.:	  WILLIAMS	  (1991a),	  op.	  cit.,	  pp.	  11-­‐12;	  y	  véase:	  supra,	  cap.	  I/Cuarto	  Acto.	  222	  Sobre	  esta	  cuestión,	  cf.:	  supra,	  cap.	  I/Primer	  Acto	  y	  Segundo	  Acto;	  y	  IV/B.1.2.	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artistas	  podrían	  llegar	  a	  devolverle	  al	  público	  sus	  tomates	  podridos	  “considerando	  la	  naturaleza	  del	  festival,”	  es	  decir,	  la	  ruptura	  –	  o,	  al	  menos,	  la	  puesta	  en	  duda	  –	  que	  este	   conllevaba	   de	   la	   membrana	   de	   separación	   entre	   el	   escenario	   y	   el	   patio	   de	  butacas,	   uno	   de	   los	   aspectos	   fundamentales	   y	   más	   controvertidos	   de	   los	  planteados	  por	  las	  nuevas	  prácticas	  artísticas.223	  Otro	  ejemplo	  interesante	  de	  esta	  fusión	   entre	   la	   actitud	   provocativa	   y	   la	   didáctica	   se	   encuentra	   en	   el	   siguiente	  pasaje.	   Después	   de	   que	   Patterson	   explicara	   que	   sus	  Variaciones	   para	   contrabajo	  ofrecían	   una	   experiencia	   al	   mismo	   tiempo	   visual	   y	   auditiva,	   Williams	   le	  preguntaba:	  
“«¿Pero	  es	  música?»	  
«¿Qué	   quiere	   usted	   decir	   con	   que	   si	   es	   música?	   Por	   supuesto	   que	   es	   música.	   Se	  
interpreta	  con	  un	  instrumento	  musical,	  tiene	  lugar	  en	  una	  sala	  de	  conciertos,	  y	  yo	  soy	  
compositor	  e	  intérprete	  de	  formación».”	  (B7).	  Esta	   sentencia	   puede	   parecer	   una	   mera	   arbitrariedad.	   Sin	   embargo,	   en	   ella	   se	  explica	  una	  de	   las	  raíces	  del	  nacimiento	  del	  Arte	  de	  Acción	  a	  partir	  de	   la	  música;	  porque	  si	  esta	  se	  define,	  como	  hace	  Patterson,	  simplemente	  por	  el	  contexto	  (la	  sala	  de	   conciertos),	   el	   objeto	   (el	   instrumento)	   y	   el	   hábito	   (la	   profesionalidad	   del	  intérprete),	   entonces	  queda	  desnuda,	   reducida	   a	  mera	   situación,	   es	   decir,	   a	   unas	  coordenadas	  espaciotemporales	  planteadas	  en	  torno	  a	  unos	  objetos	  determinados	  y	   vinculadas	   a	   ciertos	   parámetros	   de	   comportamiento.	   El	   Arte	   de	   Acción	   en	   su	  evolución	   hacia	   lo	   que	   más	   adelante	   se	   conocería	   como	   performance	   iría	  destilándose	   cada	   vez	   más	   en	   sus	   requisitos	   y	   referencias	   a	   la	   tradición	  interpretativa	  del	  concierto.	  Pero	  los	  festivales	  europeos	  de	  Fluxus	  se	  mantendrían	  por	  lo	  general	  apegados	  a	  este	  formato,	  jugando	  a	  subvertirlo	  y	  a	  convertirlo	  así	  en	  un	  caparazón	  vacío,	  listo	  para	  volver	  a	  ser	  habitado	  por	  nuevas	  formas	  de	  vida	  –	  de	  praxis	  artística.224	  Por	   lo	   demás,	   la	   fusión	   entre	   la	   actitud	   provocativa	   y	   la	   didáctica	   en	   las	  declaraciones	  de	  Patterson	  para	  The	  Stars	  and	  Stripes	  tiene	  como	  resultado	  general	  una	   fina	   ironía	   que	   recorre	   toda	   la	   entrevista,	   haciéndola	   caminar	   de	   puntillas	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  223	  Sobre	  esta	  cuestión,	  véase:	  supra,	  cap.	  III/1.C.1,	  III/2.C.1	  y	  2.	  	  224	   Sobre	   las	   Variaciones	   para	   contrabajo	   de	   Patterson	   como	   parodia	   de	   su	   propia	   práctica	  interpretativa,	  veáse:	  supra,	  cap.	  III/1.B.2.3.	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sobre	  la	  delgada	  línea	  de	  separación	  entre	  la	  seriedad	  y	  la	  tomadura	  de	  pelo	  –	  un	  límite	   cuya	   evanescencia	   iba	   a	   constituir	   una	   de	   las	   principales	   causas	   del	  desconcierto	  de	   la	   crítica.225	  Esto	   se	  hace	  evidente	  por	  ejemplo	  en	   las	   líneas	  que	  siguen:	  	  
“«¿Este	  tipo	  de	  música	  tiene	  partituras,	  Sr.	  Patterson?»	  
«Sin	  duda.	  Yo	  mismo	  uso	  textos	  que	  explican	  la	  acción	  en	  detalle,	  cómo	  producir	  este	  
efecto	   o	   el	   otro,	   etc.	   Otros	   utilizan	   cintas	   de	   teletipo,	   cuerdas,	   guías	   telefónicas,	   las	  
imperfecciones	  del	  papel	  barato,	   fotografías	  de	  hormigas,	   cosas	  que	  más	  o	  menos	   se	  
parecen	  a	  partituras	  tradicionales,	  las	  huellas	  de	  bestias	  salvajes…»	  «¿Ha	  dicho	  bestias	  salvajes?»	  
«Sí.	  De	  elefantes,	  por	  ejemplo».	  «¿Quiere	  decir	  que	  se	  puede	  hacer	  música	  de	  la	  simple	  huella	  de	  un	  elefante?»	  
«¿Puede	  usted	  decirme	  cómo	  suena	  la	  huella	  de	  un	  elefante?	  »	  «Esa	  misma	  pregunta	  quería	  hacerle	  yo,	  Sr.	  Patterson.»	  
«Bueno,	  esto	  es	  algo	  que	  un	  intérprete	  tiene	  que	  descubrir	  por	  sí	  mismo…	  y	  tiene	  que	  
descubrirlo	  de	  manera	  renovada	  cada	  vez».”	  (B7).	  Estas	   frases,	   que	   al	   lector	   desprevenido	   le	   parecerían	   sin	   duda	   una	   inocentada,	  hacían	   referencia	   a	  partituras	   reales,	   del	  mismo	  modo	  en	  que	   el	   desafío	   lanzado	  por	   Patterson	   a	   su	   ficticio	   entrevistador	   a	   que	   averiguara	   por	   sí	   mismo	   “cómo	  suena	  la	  huella	  de	  un	  elefante”	  aludía	  a	  un	  tipo	  de	  práctica	  preformativa	  siempre	  abierta	   a	   nuevas	   interpretaciones	   que,	   como	   se	   ha	   visto	   anteriormente,	   fue	  característica	  de,	  y	  esencial	  a	  Fluxus.226	  La	  otra	  cuestión	  fundamental	  planteada	  por	  la	  conversación	  de	  los	  dos	  artistas	  es	  la	   relativa	   a	   la	   recepción	   pública	   de	   estas	   nuevas	   prácticas	   artísticas.	   Ante	   la	  pregunta	  de	  si	  esperaba	  “algún	  problema…	  ¿sabes	  a	  lo	  que	  me	  refiero?”,	  Patterson	  aclaraba,	  ya	  sin	  rastros	  de	  ironía,	  que:	  “La	  historia	  ha	  demostrado	  que	  muy	  pocas	  cosas	   nuevas	   ocurren	   sin	   algún	   tipo	   de	   gran	   hurrah”	   (B7).	   El	   contrabajista	   y	  representante	   del	   “festival	   Fluxus”	   ante	   los	   lectores	   de	   The	   Stars	   and	   Stripes	   se	  situaba	   con	   estas	   declaraciones	   en	   la	   tradición	   de	   lo	   nuevo,	   aduciendo	   un	  argumento	  –	  una	  altanera	  defensa	  –	  que	  había	  utilizado	  ya	  Jean-­‐Pierre	  Wilhelm	  en	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  225	   Véase:	   supra,	   cap.	   III/2.C.2;	   e	   infra,	   apartado	   C.2.4.c	   de	   este	   cap.;	   y	   también:	   supra,	   cap.	  III/1.B.2.4.a.	  226	  Véase:	  supra,	  IV/B.2.2.a.	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su	   introducción	   a	   la	   velada	   proto-­‐Fluxus	   de	   Dusseldorf,	   cuando	   se	   entretuvo	   en	  enumerar	  una	  serie	  de	  escándalos	  famosos	  en	  la	  historia	  de	  las	  artes	  escénicas	  de	  los	   siglos	   XIX	   y	   XX.227	   Las	   hordas	   internacionales	   que	   iban	   a	   descender	   sobre	  Wiesbaden	   venían	   arropadas	   por	   el	   largo	   historial	   de	   tumultos	   y	   juicios	  equivocados	  de	  la	  opinión	  pública	  surgidos	  a	  raíz	  de	  las	  manifestaciones	  artísticas	  más	  rompedoras	  y	  vanguardistas	  de	  los	  últimos	  siglos	  –	  historial	  que	  les	  servía	  de	  escudo	  y,	  al	  mismo	  tiempo,	  de	  arma	  infalible:	  el	  escándalo	  –	  cualquier	  escándalo	  –	  era	  una	  garantía	  de	  novedad,	  de	  que	  se	  estaban	  escribiendo	  las	  siguientes	  líneas	  de	  la	  Historia.228	  	  Que	  Patterson	  se	  acogiera	  a	  esta	  visión	  del	  escándalo	  público	  como	  condición	  sine	  qua	  non	  de	  la	  irrupción	  de	  lo	  nuevo	  en	  las	  artes	  es	  un	  detalle	  muy	  esclarecedor	  en	  lo	  que	  al	  mito	  (a)fundacional	  de	  Fluxus	  respecta.	  Como	  se	  vio	  en	  el	  primer	  acto	  de	  la	  introducción,	  en	  1991	  el	  contrabajista	  defendería	  que	  habían	  sido	  los	  medios	  de	  comunicación	   de	   masas	   alemanes	   quienes	   habían	   bautizado	   a	   Fluxus	   con	   ese	  nombre,	  sin	  tomarse	  la	  molestia	  de	  preguntarle	  a	  sus	  exponentes	  “si	  estábamos	  de	  acuerdo”.229	   Con	   esta	   argumentación,	   Patterson	   implícitamente	   negaba	   que	   los	  participantes	  del	  FESTIVAL	  de	  Wiesbaden	  hubieran	  tenido	  entonces	  la	  conciencia	  de	  estar	  empezando	   algo	  nuevo	   (“Hasta	  entonces”	  –	  argumentaba	  –	   “eso	  que	  hoy	  se	  conoce	  como	  Fluxus	  no	  sabía	  lo	  que	  era,	  o	  si	  era	  suficiente	  como	  para	  justificar	  una	  nueva	   denominación”).230	   Se	   entiende	   que,	   si	   no	   habían	   tenido	   tal	   conciencia,	  mucho	  menos	   habrían	   podido	   tener	   una	   voluntad	   fundacional.	   Ahora	   bien,	   estas	  declaraciones	   retrospectivas	   se	   contradicen	   con	   su	   afirmación	   de	   1962	   según	   la	  cual	   “muy	   cosas	   nuevas	   ocurren	   sin	   algún	   tipo	   de	   gran	  hurrah”	   (B7).	   Esta	   frase	  demuestra	  que,	  independientemente	  de	  la	  cuestión	  del	  nombre	  que	  se	  le	  pusiera	  al	  
FESTIVAL,	   este	   representaba	   para	   Patterson	   –	   o	   al	   menos	   así	   se	   lo	   vendía	   a	   los	  lectores	  de	  The	  Stars	  and	  Stripes	  –	  el	  principio	  de	  algo	  nuevo.	  Además,	  frente	  a	  la	  sensación	   de	   sorpresa	   ante	   la	   respuesta	   mediática	   que	   transmitían	   sus	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  227	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/2.B.2.1.	  	  228	   Cf.:	   WATTS	   (ed.)	   (2004),	   op.	   cit.,	   passim.	   Es	   interesante	   observar	   cómo,	   andando	   el	   tiempo,	  	  Patterson	  renegaría	  de	  la	  estrategia	  de	  la	  tradición	  de	  lo	  nuevo	  para	  contribuir	  a	  cimentar	  el	  mito	  (a)fundacional	  de	  Fluxus.	  Véase:	  supra,	  cap.	  I,	  Primer	  Acto.	  229	  PATTERSON(1991),	  op.	  cit.,	  p.	  175.	  	  230	  Ibid.	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comentarios	  de	  1991,	  los	  de	  1962	  evidencian	  que	  contaba	  con	  una	  reacción	  fuerte	  de	  la	  opinión	  pública	  que	  contribuyera	  a	  sancionar	  ese	  nuevo	  comienzo.	  Volviendo	   a	   la	   entrevista:	   cuando	  Williams	   le	   preguntaba	   a	   Patterson	   por	   otros	  exponentes	   de	   los	   “extremos	   musicales”	   que	   él	   representaba,	   el	   contrabajista	  citaba,	   como	   no	   podía	   ser	   de	   otra	   manera,	   al	   enfant	   terrible	   de	   la	   escena	  experimental	  de	  la	  Alemania	  renana,	  Nam	  June	  Paik.	  “Ha	  empleado	  el	  lanzamiento	  de	  huevos,	  convulsiones,	  el	  corte	  de	  camisas	  y	  corbatas,	  la	  destrucción	  de	  violines,	  saltos	   dentro	   de	   tinas	   de	   agua…”	   –	   explicaba.	   “[S]orprendentemente”	   para	  Williams,	   un	   “paquete	   de	   recortes	   de	   prensa	   sobre	   las	   ofrendas	   musicales	   de	  Patterson	   y	   Paik”	   evidenciaba	   que	   la	   respuesta	   de	   los	   medios	   no	   había	   sido	   el	  rechazo	  absoluto:	  “los	  críticos	  parecían	  verdaderamente	  entretenidos,	  aunque	  algo	  perplejos,”	  concluía	  el	  reportero.	  Aquí	  se	  hace	  de	  nuevo	  evidente	  esa	  dualidad	  de	  Fluxus	  entre	  la	  voluntad	  de	  provocar	  y	  la	  de	  enseñar,	  intrigar,	  abrir	  la	  mente	  de	  sus	  receptores.	  Las	  fieras,	  como	  sospechábamos	  desde	  el	  principio	  de	  este	  análisis	  del	  artículo	  de	  Williams,	  no	  eran	  tan	  feroces	  como	  se	  decían.	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2.	  LOS	  MEDIOS	  DE	  COMUNICACIÓN	  	  
	  
Figura	  92:	  Miembros	  de	  la	  audiencia	  durante	  el	  décimo	  concierto	  del	  festival,	  16	  de	  septiembre	  de	  1962.	  Fotografía	  de	  Hartmut	  Rekort	  (Archiv	  Sohm)	  	  Es	   cosa	   sabida,	   si	   bien	  no	   estudiada	  hasta	   la	   fecha,	   que	   el	   festival	   de	  Wiesbaden	  tuvo	   una	   repercusión	   mediática	   de	   dimensiones	   extraordinarias.	   Exageradas,	  podría	  incluso	  decirse,	  si	  se	  tiene	  en	  cuenta	  que	  el	  índice	  de	  asistencia	  al	  evento	  fue	  bajo	  a	  lo	  largo	  de	  todo	  el	  mes:	  en	  una	  sala	  con	  capacidad	  para	  más	  de	  doscientos	  espectadores,	  estos	  rondaron	  en	  torno	  a	  cincuenta	  el	  primer	  día,231	  y	  entre	  sesenta	  y	   setenta	   el	   tercer	   fin	   de	   semana	   (Fig.	   92).232	   Bien	   es	   verdad	   que,	   dada	   su	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  231	  Cf.:	  “Musik	  und	  Antimusik”	  (3.9.1962),	  op.	  cit.,	  B8;	  y	  “Mit	  beiden	  Füßen”	  (5.9.1962),	  op.	  cit.,	  B14.	  232	  La	  prensa	  habla	  de	  unos	  sesenta	  o	  setenta	  asistentes	  al	  concierto	  del	  viernes	  14	  (octavo	  evento	  del	   festival),	   mientras	   que	   las	   fotografías	   tomadas	   por	   Hartmut	   Rekort	   el	   domingo	   16	   (décimo	  evento)	  permiten	  contar	  en	  torno	  a	  setenta.	  Estos	  datos	  contradicen	  la	  afirmación	  del	  especialista	  Thomas	   Kellein	   según	   la	   cual	   “el	   interés	   del	   público	   […]	   fue	   disminuyendo	   a	   lo	   largo	   de	   las	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relevancia	  oficial,	   	   la	   institución	  de	  acogida	   tenía	  un	  buen	  poder	  de	  convocatoria	  ante	  los	  medios	  de	  comunicación	  y	  parece	  que,	  en	  efecto,	  a	  los	  primeros	  conciertos	  acudieron	  numerosos	  miembros	  de	  la	  prensa.233	  Parece	  evidente,	  sin	  embargo,	  que	  a	  partir	  de	  la	  segunda	  semana	  el	  atractivo	  del	  festival	  dejó	  de	  residir	  en	  el	  prestigio	  del	  Museo	  Municipal	  para	  transferirse	  a	   la	  propia	  dimensión	  mediática	  adquirida	  por	  las	  presentaciones.	  ¿Cómo	  se	  explica	  si	  no,	  que	  los	  reporteros	  de	  la	  televisión	  asistieran	  al	  quinto	  concierto	  y	  no	  al	  primero?	  Sin	  duda	  no	  fue	  el	  departamento	  de	  prensa	   del	   museo	   lo	   que	   les	   convocó,	   sino	   el	   rumor	   de	   la	   primera	   serie	   de	  conciertos,	  que	  circulaba	  ya	  de	  boca	  a	  boca,	  de	  periódico	  en	  periódico.234	  Tanto	  es	  así	   que	   la	   noticia	   se	   convertiría	   en	   escándalo,	   llegando	   en	   buena	   medida	   a	  independizarse	   de	   su	   desencadenante,	   es	   decir,	   del	   propio	   transcurso	   de	   los	  conciertos,	  para	  hacerse	  viral	  (por	  utilizar	  una	  expresión	  del	   leguaje	  de	   las	  redes	  sociales	  actuales).	  El	  presente	  capítulo	  se	  centra	  en	  el	  análisis	  de	  la	  recepción	  del	  evento	  en	  Alemania,	  tomando	  en	  consideración	  tanto	  los	  medios	  de	  comunicación	  de	  la	  República	  Federal	  (RFA)	  como	  de	  la	  Democrática	  (RDA).	  El	  hecho	  de	  que	  la	  noticia	   atravesara	   el	   Telón	   de	  Acero	   ha	   pasado	   desapercibido	   hasta	   ahora	   y,	   sin	  embargo,	  es	  una	  de	  las	  claves	  que	  explica	  la	  trascendencia	  mediática	  alcanzada	  por	  el	  festival.235	  	  Las	  noticias	  localizadas	  han	  sido	  un	  total	  de	  treinta	  y	  cinco,	  tanto	  en	  prensa	  local	  como	   nacional.236	   Hasta	   donde	   yo	   sé,	   de	   las	   treinta	   y	   cinco,	   veintidós	   no	   habían	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  presentaciones.”	   Cf.:	   [KATHRINCHE]	   (22/23.9.1962),	   op.	   cit.,	   B31;	   fotografías	   de	   Hartmut	   Rekort,	  Archiv	  Sohm	  (Fluxus	  Veranstaltungen,	  Wiesbaden	  1962);	  y	  KELLEIN	  (2007),	  op.	  cit.,	  p.	  66.	  233	   Según	   da	   a	   entender	   una	   crítica	   periodística,	   buena	   parte	   de	   los	   aproximadamente	   cincuenta	  asistentes	  al	  primer	  concierto	  eran	  periodistas.	  Cf.:	  “Musik	  und	  Antimusik”	  (3.9.1962),	  op.	  cit.,	  B8.	  234	   “…dass	   die	   kuriosen	   «Festspiele»	   [...]	   bereits	   durch	   den	   europäischen	   Blätterwald	   rauschen.”	  [MATTIACUS]:	   “	   [Wiesbaden	   ist	  eine	  konservative	  stadt...],”	  Wiesbadener	  Kurier	   (Wiesbaden),	  12	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  4	  (ANEXO	  B26,	  pp.	  114-­‐115),	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  [MATTIACUS]	  (12.9.1962).	  	  235	  En	  cuanto	  a	  la	  difusión	  internacional	  del	  escándalo,	  queda	  fuera	  del	  marco	  de	  este	  estudio,	  que	  se	   centra	   en	  el	  nacimiento	  y	   recepción	   crítica	  de	  Fluxus	   en	  Alemania.	  Que	   la	  noticia	   traspasó	   las	  fronteras	   de	   este	   país	   es,	   en	   cualquier	   caso,	   un	  hecho	   sabido.	   El	   propio	  Maciunas	   se	   esforzó	  por	  dejar	  constancia	  de	  ello	  en	  un	  folleto	  publicitario	  de	  Fluxus	  compuesto	  a	  base	  de	  recortes	  de	  prensa	  sobre	  diversos	  festivales	  europeos	  de	  la	  red	  de	  artistas.	  Las	  críticas	  extrajeras	  en	  él	  publicadas	  se	  utilizarán	   como	   apoyo	   a	   estas	   investigaciones.	   Cf.:	  MACIUNAS,	   George	   (1963d):	   (Fluxus	  Newspaper	  
Roll).	  Ekstra	  Bladet,	  folleto	  propagandístico	  (Fig.	  95).	  236	  La	  única	  excepción	  a	  la	  regla	  que	  se	  ha	  hecho	  respecto	  a	  la	  prensa	  internacional	  es	  la	  inclusión	  de	  una	  crítica	  escrita	  para	  The	  Stars	  and	  Stripes	  sobre	  el	  tercer	  fin	  de	  semana	  del	  festival.	  Esta	  se	  ha	  tenido	  en	  cuenta	  por	  pertenecer	  a	  la	  edición	  europea	  del	  periódico,	  publicada	  en	  Darmstadt,	  y	  tener	  por	  lo	  tanto	  a	  buena	  parte	  de	  sus	  lectores	  en	  las	  tropas	  estadounidenses	  asentadas	  en	  Alemania.	  El	  artículo	   se	   reeditó	   posteriormente	   en	   la	   edición	   pacífica	   (editada	   en	   Tokyo)	   del	   rotativo.	   Cf.:	  O’REGAN	  (21.10.1962),	  op.	  cit.,	  B38.	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sido	  ni	  citadas	  ni	  reproducidas	  con	  anterioridad.237	  Utilizo	  aquí	  el	  término	  genérico	  de	   “noticia”	   porque	   no	   se	   puede	   hablar	   solamente	   de	   críticas.	   La	   variedad	   de	  géneros	  periodísticos	  desde	   los	  que	  se	  abordó	  el	  evento	  es	  muy	  amplia:	  desde	   la	  crítica	   musicológica	   hasta	   la	   viñeta	   humorística,	   pasando	   por	   la	   breve	   nota	  sensacionalista	   y/o	   gráfica,	   la	   columna	   de	   opinión	   y	   las	   cartas	   al	   director.	   Todo	  ello,	  complementado	  por	  el	  reportaje	   televisivo	  de	  más	  de	  cinco	  minutos	   filmado	  para	   el	   informativo	   Hessenschau	   de	   la	   emisora	   regional	   del	   Hessischer	  Rundfunk.238	   Con	   el	   fin	   de	   desvelar	   la	   naturaleza	   del	   escándalo	   y	   sus	   vías	   de	  expansión,	   se	   ofrece	   a	   continuación	   un	   análisis	   cronológico	   de	   la	   recepción	   del	  festival	   que	   tiene	   en	   cuenta	   las	   diferencias	   tipológicas	   de	   los	   periódicos	   y	   de	   las	  noticias	  en	  ellos	  publicadas.	  
	  
Figura	  93:	  Carteles	  anunciando	  el	  festival	  a	  la	  entrada	  del	  museo,	  rasgados	  por	  algún	  viandante	  con	  la	  frase	  “Die	  Irren	  sind	  los”	  (“Los	  locos	  andan	  sueltos”).	  	  Fotografía	  de	  Mercedes	  Guardado	  Olivenza	  (Archivo	  Happening	  	  Vostell)	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  237	  Cf.	  las	  fichas	  del	  ANEXO	  B.	  238	  HERKENROTH	  (11.10.1962),	  op.	  cit.,	  B24.	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2.1.	  CRONOLOGÍA	  DE	  UN	  ESCÁNDALO	  	  
El	  análisis	  general	  que	  se	  ofrece	  a	  continuación	  está	  basado	  en	  el	  esquema	  incluido	  en	   el	   apartado	   A.2	   del	   presente	   capítulo.	   En	   él	   se	   han	   organizado	   las	   noticias	  siguiendo	   el	   calendario	   del	   festival,	   es	   decir,	   en	   tres	   bloques,	   cada	   uno	   de	   ellos	  correspondiente	   con	   la	   semana	   (o	   semanas)	   siguientes	   a	   cada	   fin	   de	   semana	   de	  conciertos.	  Esto	  no	  significa	  necesariamente	  que	  las	  críticas	  de	  cada	  sección	  estén	  directamente	   relacionadas	   con	   las	   veladas	   en	   cuestión	   ya	   que,	   como	   se	   ha	  advertido	   apena	   unas	   líneas	   más	   arriba,	   el	   revuelo	   mediático	   generado	   por	   el	  festival	  adquirió	  pronto	  vida	  propia,	  llegando	  a	  independizarse	  considerablemente	  del	  transcurso	  de	  las	  presentaciones	  en	  el	  auditorio	  del	  museo	  de	  Wiesbaden.	  	  Las	  primeras	  reacciones	  al	  FLUXUS	  –	  FESTIVAL	  INTERNACIONAL	  DE	  MÚSICA	  NOVÍSIMA	  vieron	  la	   luz	   de	   forma	   inmediata	   el	   lunes	   3	   de	   septiembre.	   Desde	   entonces	   y	   hasta	   el	  jueves	   siguiente	   día	   13,	   es	   decir,	   durante	   las	   semanas	   posteriores	   a	   las	   dos	  primeras	  tandas	  de	  conciertos,	  la	  prensa	  sólo	  le	  dio	  tregua	  a	  la	  noticia	  el	  domingo	  9	  y	  el	  jueves	  13.	  Todos	  los	  demás	  días	  se	  publicaron	  noticias	  al	  respecto,	  a	  menudo	  en	   más	   de	   un	   rotativo	   simultáneamente	   (el	   3	   de	   septiembre	   vieron	   la	   luz	   dos	  artículos	   en	   dos	   periódicos	   diferentes,	   el	   4	   cuatro,	   el	   11	   tres	   contando	   con	   el	  reportaje	   televisivo,	   etc.).	   Desde	   el	   principio,	   además,	   el	   asunto	   desbordó	   las	  fronteras	   del	   estado	   federal	   de	   Hesse,	   del	   que	   es	   capital	   Wiesbaden.	   En	   este	  sentido,	  se	  observa	  una	  diferencia	  interesante	  entre	  los	  días	  posteriores	  al	  primer	  fin	  de	  semana	  y	  los	  que	  sucedieron	  al	  segundo;	  a	  saber:	  que	  fue	  estrictamente	  en	  los	   primeros	   cuando	   el	   asunto	   alcanzó	   una	   proyección	   nacional,	   mientras	   que	  durante	   los	   segundos	   solo	   los	   medios	   de	   comunicación	   de	   Hesse	   siguieron	  ocupándose	   el	   tema.	   En	   efecto,	   fue	   entre	   el	   3	   y	   el	   8	   de	   septiembre	   cuando	   los	  conciertos	   Fluxus	   llegaron	   a	   la	   prensa	   local	   y	   regional	   de	   estados	   federales	  colindantes	   con	   Hesse	   en	   la	   RFA	   (Renania	   Palatinado,	   Baden-­‐Wurtemberg	   y	  Renania	   del	   Norte-­‐Westfalia),	   a	   un	   periódico	   nacional	   de	   gran	   difusión	   (el	  sensacionalista	   Bild-­Zeitung),	   y	   a	   dos	   rotativos	   de	   la	   RDA	   publicados	  respectivamente	  en	  Berlín	  (Neues	  Deutschland)	  y	  Zwickau	  (Freie	  Presse).	  Entre	  los	  días	  10	  y	  13,	   en	  cambio,	   el	   alcance	  de	   la	  noticia	   remitió,	   concentrándose	   solo	  en	  Hesse.	  A	  esta	  menor	  difusión	  se	  sumó	  una	  menor	  cantidad	  de	  publicaciones,	  por	  lo	  que	  podría	  concluirse	  que	  la	  cuestión	  estaba	  perdiendo	  interés	  para	  los	  medios	  de	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comunicación.	   Tanto	   es	   así,	   que	   entre	   el	   viernes	   14,	   cuando	   empezó	   el	   tercer	  bloque	  de	  representaciones	  en	  el	  museo,	  y	  el	   jueves	  siguiente	  día	  20,	   solo	  puede	  documentarse	   una	   modesta	   referencia	   en	   la	   prensa	   local	   de	   Wiesbaden.	   Esta	  calma,	  sin	  embargo,	  era	  de	  las	  que	  preceden	  a	  la	  tormenta,	  que	  estallaría	  entre	  los	  días	  21	  a	  23	  para,	  a	  partir	  de	  ahí,	  prolongar	  el	  escándalo	  en	  el	  tiempo	  y	  el	  espacio.	  En	  el	   tiempo	  porque,	   frente	  a	   la	  densidad	  de	  publicaciones	  que	  caracterizó	  en	  su	  conjunto	   a	   las	   dos	   primeras	   semanas,	   la	   edición	   de	   las	   nuevas	   referencias	   se	  dilataría	  hasta	  entrado	  el	  mes	  de	  octubre,	  llegando	  a	  tener	  incluso	  ecos	  lejanos	  un	  año	  más	  tarde.	  En	  el	  espacio	  porque	  ahora,	  junto	  a	  la	  prensa	  de	  Hesse,	  se	  ocuparon	  del	  tema	  no	  ya	  uno,	  sino	  cuatro	  periódicos	  y	  revistas	  nacionales	  de	  la	  RFA,	  algunos	  de	  ellos	  de	  gran	  prestigio	  (Süddeutsche	  Zeitung,	  Stern,	  Die	  Welt,	  y	  Der	  Mittag),	  así	  como	  la	  edición	  europea	  de	  The	  Stars	  and	  Stripes.	  	  Estos	  tempos	  y	  la	  geografía	  del	  escándalo	  están	  estrechamente	  relacionados	  con	  la	  variada	   tipología	   de	   las	   noticias,	   que	   también	   fue	   objeto	   de	   una	   evolución	  cronológica.	  Durante	  la	  primera	  semana	  de	  recepción,	  las	  noticias	  se	  dividieron	  en	  dos	  clases	  nítidamente	  diferenciables:	  por	  un	  lado,	  críticas	  musicales	  o	  culturales,	  que	   fueron	  un	   total	  de	   cinco;239	  por	  otro	   lado,	   crónicas	   sensacionalistas	  o,	  mejor	  dicho,	  una	  sola	  crónica	  sensacionalista	  publicada	  con	  variaciones	  hasta	  un	  total	  de	  siete	   veces.	  Este	  último	   texto,	   redactado	  por	   la	   «dpa»	   (Deutsche	  Presse	  Agentur:	  Agencia	  de	  Prensa	  Alemana	  de	  la	  RFA)	  fue	  el	  que	  prendió	  la	  mecha	  del	  escándalo,	  que	   corrió	   como	   la	   pólvora	   de	   rotativo	   en	   rotativo	   hasta	   traspasar	   el	   Telón	   de	  Acero:	  vio	  la	  luz	  ya	  el	  día	  3	  simultáneamente	  en	  dos	  periódicos	  locales	  diferentes	  (de	  Baden-­‐Wurtemberg	  y	  Hesse)	  desde	   los	  que	   inmediatamente	   llegó	  al	  nacional	  
Bild-­Zeitung	   y	   a	   periódicos	   tanto	   locales	   como	   regionales	   de	   Renania	   del	   Norte-­‐Westfalia;240	   desde	   ahí	   saltó	   a	   la	   RDA,	   donde	   se	   publicarían	   dos	   versiones	  diferentes	  los	  días	  6	  y	  8.241	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  239	  “Musik	  und	  Antimusik”	  (3.9.1962),	  op.	  cit.,	  B8;	  “Musikalisches	  Varieté”	  (4.9.1962),	  op.	  cit.,	  B12;	  “Das	   Stemmeisen…”	   (4.9.1962),	   op.	   cit.,	   B13;	   TUTENBERG	   (6.9.1962),	   op.	   cit.,	   B16;	   “Brief	   aus	  Wiesbaden:	   Bauklötzchenturm	   auf	   den	   Konzert-­‐Flügel.	   «Festspiele	   neuester	   Musik»	   –	   Kinderei,	  Spiel	  oder	  Kunst?,”	  Rhein-­Saar-­Spiegel	   (Dusseldorf),	  7	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  62	  (ANEXO	  B18,	  pp.	  96-­‐97),	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  “Brief	  aus	  Wiesbaden”	  (7.9.1962).	  240	   Véase:	   “Bauklötzchen	   und	   Teddybär.	   Vom	   ersten	   Konzert	   der	   «Festspiele	   neuester	   Musik»,”	  
Frankfurter	  Neue	  Presse	  (Frankfurt	  am	  Main),	  3	  de	  septiembre	  de	  1962	  (ANEXO	  B9,	  pp.	  78-­‐70),	  de	  aquí	   en	   adelante	   citado	   como	   “Bauklötzchen	   und	   Teddybär”	   (3.9.1962);	   “Wie	   ein	   Affe	   auf	   den	  Flügeln...	  «Konzert»	  mit	  beiden	  Füßen	  -­‐	  Sonderbarer	  «Kunstgenuß»	  in	  Wiesbaden,”	  Rheinische	  Post	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La	   segunda	   semana	   de	   recepción	   estuvo	   caracterizado	   por	   una	   variedad	   de	  noticias	  algo	  mayor.	  Por	  un	  lado,	  se	  mantuvo	  como	  tipología	  dominante	  la	  crónica	  sensacionalista,	  que	  adoptaría	  ahora	  sin	  embargo	  la	   forma	  de	  una	  noticia	  gráfica.	  El	  texto	  de	  la	  «dpa»	  difundido	  durante	  los	  primeros	  días	  se	  utilizaría	  aquí	  como	  pie	  de	   foto	  en	  versión	   reducida	  o	   sería	  directamente	   reemplazado	  por	  otro,	   siempre	  acompañando	  a	  la	  misma	  imagen,	  que	  se	  publicaría	  hasta	  un	  total	  de	  cuatro	  veces.	  La	   imagen	   en	   cuestión	   era	   una	   fotografía	   tomada	   durante	   el	   transcurso	   del	  segundo	   concierto	   del	   primer	   fin	   de	   semana,	   donde	   podía	   reconocerse	   a	   George	  Maciunas,	  junto	  a	  otros	  intérpretes,	  golpeando	  la	  caja	  de	  resonancia	  de	  un	  piano	  de	  cola	   con	   un	  martillo	   en	   la	   realización	   de	   las	  Piano	   Activities	   de	   Philip	   Corner.242	  Junto	  a	  esta	  información	  visual	  efectista,	  en	  estos	  días	  se	  ocupó	  del	  tema	  un	  crítico	  cultural	   que	   había	   escrito	   al	   respecto	   también	   la	   semana	   anterior	   bajo	   las	   siglas	  “HG.”	   Su	   artículo,	   sin	   embargo,	   no	   puede	   clasificarse	   estrictamente	   como	   una	  crítica	  cultural,	  porque	  ni	  reseña	  ni	  juzga	  las	  nuevas	  performances	  ofrecidas	  en	  el	  museo	  de	  Wiesbaden,	  sino	  que	  comunica	  los	  resultados	  de	  las	  indagaciones	  de	  su	  autor	  sobre	  las	  circunstancias	  que	  habían	  hecho	  posible	  el	  evento.	  Es	  decir,	  que	  se	  trata	  de	  un	  escrito	  que	  se	  ha	  despegado	  ya	  totalmente	  del	  transcurso	  del	  festival	  y	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  (Dusseldorf),	  4	  de	  septiembre	  de	  1962	  (ANEXO	  B10,	  pp.	  80-­‐81),	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  “Wie	  ein	  Affe	  auf	  den	  Flügeln...”	  (4.9.1962);	  “Musik	  mit	  Ei.	  Wiesbaden:	  «Modernes	  Konzert»	  kostete	  zwei	  Klaviere,”	  Bild-­Zeitung	  (Hamburgo),	  4	  de	  septiembre	  de	  1962	  (ANEXO	  B11,	  pp.	  82-­‐83),	  de	  aquí	  en	   adelante	   citado	   como	   “Musik	  mit	   Ei”	   (4.9.1962);	   “Mit	   beiden	   Füßen“	   (5.9.1962),	   op.	   cit.,	   B14;	  [E.B.,	  dpa.]:	  “Kunst	  –	  mal	  so	  und	  so.	  In	  Wiesbaden	  ernst	  genommen	  –	  In	  Amsterdam	  belacht,”	  Kölner	  
Stadt-­Anzeiger	   (Colonia),	   5	   de	   septiembre	   de	   1962,	   p.	   4	   (ANEXO	   B15,	   pp.	   90-­‐91),	   de	   aquí	   en	  adelante	  citado	  como	  “Kunst	  –	  mal	  so	  und	  so”	  (5.9.1962).	  	  241	   La	  misma	   noticia	   había	   saltado	   previamente	   a	   Italia	   y	   Austria,	   donde	  La	  Nazione	   y	   el	  Tiroler	  
Tageszeitung	   la	   publicaron	   el	   día	   4	   y	   5	   respectivamente.	   La	   versión	   italiana,	   titulada	   “Festival	   a	  Wiesbaden	   di	   «Música	   ultramoderna»,”	   era	  más	   libre	   que	   la	   austríaca,	   que	   era	   una	   copia	   exacta	  aunque	  abreviada	  del	  texto	  de	  la	  «dpa»,	  publicada	  bajo	  el	  rótulo	  “«Neueste	  Musik»	  im	  Irrenhausstil”	  (“«Música	   novísima»	   en	   estilo	   manicomio”).	   Véase:	   MACIUNAS	   (1963d),	   op.	   cit.	   Las	   noticias	  publicadas	  en	   la	  RDA	  fueron:	   “Plemplem.	  Originalbericht	  der	  westdeutschen	  Presse	  Agentur	  über	  moderne	  Musik,"	  Neues	   Deutschland.	   Organ	   des	   Zentralkomitees	   der	   Sozialistischen	   Einheitspartei	  
Deutschlands	   (Berlín),	  6	  de	  septiembre	  de	  962,	  p.	  4	  (ANEXO	  B17,	  pp.	  94-­‐95),	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  “Plemplem”	  (6.9.1962);	  y	  “Rührei	  für	  den	  Teddybär.	  «Neueste	  Musik»	  in	  Wiesbaden,”	  
Freie	   Presse.	   Organ	   der	   Bezirksleitung	   Karl-­Marx-­Stadt	   der	   sozialistischen	   Einheitspartei	  
Deutschlands	  (Zwickau),	  8	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  9	  (ANEXO	  B19,	  pp.	  98-­‐99),	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  “Rührei	  für	  den	  Teddybär”	  (8.9.1962).	  Esta	  misma	  noticia	  vería	  la	  luz	  	  242	  Véase:	  “[An	  Halluzinationen	  glaubten	  Besucher…]”	  (10.9.1962),	  op.	  cit.,	  B20;	  “[Und	  dann	  hau’	  ich	  mit	  dem	  Hämmerchen…],”	  Abendpost	  (Frankfurt	  am	  Main),	  10	  de	  septiembre	  de	  1962	  (ANEXO	  B21,	  pp.102-­‐103),	   de	   aquí	   en	   adelante	   citado	   como	   “[Und	   dann	   hau’	   ich	   mit	   dem	   Hämmerchen…]”	  (10.9.1962);	   “[Gehämmert	   bis	   der	   Flügel	   platz],”	   Wiesbadener	   Kurier	   (Wiesbaden),	   11	   de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  5	  (ANEXO	  B22,	  pp.	  104-­‐105)	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  “[Gehämmert	  bis	   der	   Flügel	   platz]”	   (11.9.1962);	   y	   “[«Internationale	   Festspiele	   neuester	  Musik»],”	  Wiesbadener	  
Tagblatt	   (Wiesbaden),	   11	   de	   septiembre	   de	   1962,	   p.	   11	   (ANEXO	   B23,	   pp.	   106-­‐107),	   de	   aquí	   en	  adelante	  citado	  como	  “[«Internationale	  Festspiele	  neuester	  Musik»]”	  (11.9.1962).	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se	  centra	  exclusivamente	  en	  el	  debate	  público	  por	  él	  desencadenado.243	  Lo	  mismo	  ocurre	   con	   otra	   de	   las	   aportaciones	   de	   esta	   semana,	   que	   pertenece	   a	   una	   nueva	  tipología	   que	   se	   iba	   a	   dar	   también	   en	   los	   días	   siguientes	   al	   tercer	   bloque	   de	  conciertos:	   la	   columna	  de	   opinión,	   esto	   es,	   una	   sección	   fija	   del	   periódico	   escrita,	  bien	  siempre	  por	  el	  mismo	  autor,	  bien	  por	  diferentes	  colaboradores,	  de	  aparición	  regular	  o	  esporádica,	  y	  dedicada	  a	  temas	  variados	  de	  interés	  cultural	  y/o	  local.244	  Esta	   columna,	   así	   como	   el	   artículo	   anteriormente	   citado,	   demuestran	   que	   el	  aparente	  descenso	  de	  interés	  por	  el	  festival	  que	  se	  dio	  durante	  la	  segunda	  semana,	  escondía	   en	   realidad	   otro	   fenómeno;	   a	   saber:	   un	   cambio	   cualitativo	   en	   su	  recepción.	  Este	  segundo	  bloque	  de	  noticias	  puede	  verse	  efectivamente	  como	  una	  fase	   de	   transición	   o	   conversión	   definitiva	   de	   la	   noticia	   en	   escándalo.	   La	   mecha	  prendida	  la	  semana	  anterior	  no	  había	  explotado	  todavía,	  pero	  seguía	  corriendo	  por	  las	   crónicas	   gráficas	   de	   Hesse	   y	   empezaba	   a	   cosechar	   la	   suficiente	   controversia	  como	   para	   motivar	   investigaciones	   periodísticas	   y	   ser	   el	   tema	   de	   discusión	   de	  columnas	  de	  opinión.	  El	  detonante	  decisivo	  para	  el	  estallido	  que	  se	  produciría	  en	  los	   siguientes	   días	   vendría	   de	   mano	   del	   canal	   regional	   de	   televisión	   Hessischer	  Rundfunk	  (hr-­‐Fernsehen),	  cuyo	  reportaje	  de	  más	  de	  cinco	  minutos	  sobre	  el	  primer	  concierto	   del	   segundo	   fin	   de	   semana	   para	   el	   noticiero	   Hessenschau	   llegaría	   a	  retransmitirse	  hasta	  cuatro	  veces.245	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  243	  [HG.]:	  “Der	  gepeinigte	  Stutzflügel,”	  Wiesbadener	  Kurier	  (Wiesbaden),	  12	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	   7	   (ANEXO	   B25,	   pp.	   112-­‐113),	   de	   aquí	   en	   adelante	   citado	   como	   “Der	   gepeinigte	   Stutzflügel”	  (12.9.1962).	  244	   En	   este	   caso	   se	   trata	   de	   una	   columna	   escrita	   indistintamente	   por	   diferentes	   redactores	   de	   la	  sección	   local	   del	   periódico	   siempre	   bajo	   un	   mismo	   nombre,	   personificación	   de	   la	   ciudad	   de	  Wiesbaden:	  Mattiacus,	  término	  procedente	  del	  topónimo	  romano	  de	  Wiesbaden,	  Acquae	  Mattiacae,	  derivado	   del	   nombre	   de	   la	   tribu	   germánica	   de	   los	   Mattiacos.	   El	   personaje	   aparece	   además	  representado	   en	   la	   columna	   como	   una	   figura	   masculina	   con	   diferentes	   atributos	   según	   el	   tema	  tratado	  cada	  día.	  Agradezco	  la	  información	  relativa	  a	  la	  autoría	  cambiante	  de	  la	  columna	  a	  Michael	  Bischoff	  de	  la	  sección	  de	  documentación	  del	  grupo	  editorial	  Rhein	  Main	  GMBH	  &	  Co.	  (en	  email	  a	  la	  autora	  del	  14	  de	  diciembre	  de	  2014).	  Véase:	  [MATTIACUS]	  (12.09.1962),	  op.	  cit.,	  B26.	  245	  Cf.:	  MACIUNAS	  a	  Young,	  s./f.	  (9.10.1962),	  op.	  cit.,	  p.	  35.	  Actualmente	  no	  parece	  posible	  esclarecer	  si	  el	  reportaje	  se	  emitió	  solo	  a	  escala	  regional	  o	  también	  nacional.	  La	  emisora	  regional	  Hessischer	  Rundfunk	  (hr-­‐Fernsehen)	  forma	  parte	  de	  la	  nacional	  Erstes	  Deutsches	  Fernsehen	  (el	  primer	  canal	  de	  la	  televisión	  pública	  alemana,	  hoy	  Das	  Erste),	  a	  cuya	  programación	  contribuye.	  No	  obstante,	  en	  la	  ficha	  técnica	  del	  reportaje	  conservada	  en	  el	  archivo	  del	  Hessischer	  Rundfundk	  no	  consta	  que	  este	  se	   emitiera	   en	   el	   Erstes	   Deutsches	   Fernsehen,	   sino	   que	   explícitamente	   se	   indica	   que	   su	  retransmisión	  fue	  regional	  (hr-­‐Fernsehen).	  Ahora	  bien,	  según	  se	  me	  indica	  desde	  el	  Archivservice	  del	  Hessischer	  Rundfunk	  (conversación	  telefónica	  del	  10	  de	  diciembre	  de	  2014),	  esta	  información	  no	   es	   excluyente.	   Es	   decir,	   que	   no	   puede	   descartarse	   una	   emisión	   a	   escala	   nacional.	   Cf.:	  “Vollinformationsblatt:	   Hessenschau:	   Festival	   neuester	   Musik,”	   Archiv	   Hessischer	   Rundfunk	  (agradezco	   al	   equipo	   del	   Archivservice	   que	   me	   facilitara	   este	   documento	   en	   un	   email	   del	   3	   de	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El	  último	  bloque	  de	  recepción	  del	  festival	  se	  prolongaría,	  como	  se	  ha	  dicho,	  desde	  el	  tercer	  fin	  de	  semana	  hasta	  finales	  del	  mes	  de	  octubre	  de	  aquel	  año,	  con	  un	  eco	  tardío	  doce	  meses	  después.	   Sería	   ahora	   cuando,	   como	  consecuencia	  del	   estallido	  del	  escándalo,	  se	  produjera	  una	  mayor	  diversificación	  tipológica	  de	  las	  reacciones.	  Por	  un	  lado,	  en	  la	  prensa	  local	  de	  Wiesbaden	  proliferaron	  las	  cartas	  al	  director	  de	  ciudadanos	  indignados	  o	  irritados.246	  Por	  otro	  lado,	  y	  también	  en	  la	  prensa	  local,	  se	  le	   dedicaron	   columnas	   de	   opinión.247	   Finalmente,	   el	   género	   de	   la	   crítica	  musical	  y/o	   cultural	   reapareció	   con	   fuerza	   a	   escala	   nacional.248	   A	   todo	   ello,	   se	   sumó	  además	  una	  breve	  noticia	  de	  índole	  política	  sobre	  la	  que	  volveré	  más	  adelante249	  y	  una	  viñeta	  humorística	  sin	  fecha.250	  Lo	  interesante	  del	  caso	  es	  que	  prácticamente	  todos	   estos	   escritos	   remitían	   a	   otras	   noticias	   anteriores.	   Incluso	   cuando	   su	  redactor	  escribía	  desde	  la	  experiencia	  directa,	  es	  decir,	  a	  partir	  de	  su	  asistencia	  a	  alguno	   de	   los	   últimos	   conciertos,	   citaba	   a	   otros	   autores	   para	   apoyar	   sus	  observaciones,251	   o	   sumaba	   a	   sus	   descripciones	   las	   de	   performances	   que	   solo	  conocía	   a	   través	   de	   artículos	   precedentes	   y/o	   del	   reportaje	   televisivo.252	   Por	   no	  hablar	  de	  esos	  otros	   textos	  cuyo	  desencadenante	  declarado	  se	  encontraba	  en	   los	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  septiembre	  de	  2013	  y	  que	  respondieran	  a	  mis	  ulteriores	  dudas	  por	  teléfono	  el	  10	  de	  diciembre	  de	  2014).	  	  246	  PETERMICHL,	  Liselotte:	  “«Die	  Kunst	  Künstler	  zu	  sein»,”	  Wiesbadener	  Tagblatt	  (Wiesbaden)	  15/16	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  27	  (ANEXO	  B27,	  pp.	  116-­‐117);	  SEEBOHM,	  K.:	  “Das	  «Konzert»	  im	  Museum,”	  
Wiesbadener	   Kurier	   (Wiesbaden),	   21	   de	   septiembre	   de	   1962,	   p.	   20	   (ANEXO	   B28,	   pp.	   118-­‐119);	  WESPE,	  M.:	  “«Internationale	  Festspiele	  neuester	  Musik»,”	  Wiesbadener	  Tagblatt	  (Wiesbaden),	  22/23	  de	   septiembre	   de	   1962,	   p.	   14	   (ANEXO	   B32,	   pp.	   126-­‐127);	   y	   DIEDERICH,	   Martin:	   “Katzenjammer	  Musik,”	  Wiesbadener	  Kurier	   (Wiesbaden),	   26	   de	   septiembre	  de	   1962,	   p.	   17	   (ANEXO	  B34,	   p.	   130-­‐131).	  247	   LUKLAN:	   “Kultur-­‐Panne,”	  Wiesbadener	   Tagblatt	   (Wiesbaden),	   21	   de	   septiembre	   de	   1962,	   p.	   10	  (ANEXO	  B29,	  p.	  120-­‐121);	  y	  [KATHRINCHE]	  (22/23.9.1962),	  op.	  cit.,	  B31.	  248	   V[ON]	   L[EWINSKY],	   W[olf]-­‐E[berhard]:	   “Anti.	   Ein	   merkwürdiges	   «Festival»	   in	   Wiesbaden”,	  
Süddeutsche	   Zeitung	   (Múnich),	   21	   de	   septiembre	   de	   1962,	   p.	   1	   (ANEXO	   B30,	   pp.	   122-­‐123);	   VON	  LEWINSKY	   (25.9.1962),	   op.	   cit.,	   B33;	   “Konzert	   mit	   Teekesseln“	   (30.09.1962),	   op.	   cit,	   B35;	   [F.	   St.]:	  “Bricht	  die	  AntiKkunst	   im	  Westen	  aus?	  Nach	  Wiesbaden	  kommt	  möglicherweise	  auch	  Düsseldorf	  «dran»”,	  Der	  Mittag	  (Dusseldorf),	  3	  de	  octubre	  de	  1962,	  s./p.	  (ANEXO	  B36,	  pp.	  136-­‐137),	  de	  aquí	  en	  adelante	  citado	  como	  “Bricht	  die	  Anti-­‐Kunst	  im	  Westen	  aus?”	  (3.10.1962);	  O’REGAN	  (21.9.1962),	  op.	  
cit.,	   B38;	   BROCK,	   Bazon:	   “Weekends	   in	   Wiesbaden”,	   en	   Diskus.	   Frankfurter	   Studentenzeitung	  (Frankfurt	  am	  Main),	  Vol.	  12,	  nº.	  8/9	  (octubre-­‐noviembre	  de	  1962),	  p.	  8	  (ANEXO	  B39,	  pp.	  142-­‐143);	  y	   SCHIRMER,	   L.:	   “Die	   Irren	   sind	   los!,”	   en	   Das	   Echo:	   Schulzeitung	   des	   Gerhard-­Rohlfs-­Gymnasiums	  (Bremen-­‐Vegesack),	  nº.	  4,	  vol.	  XIV	  (octubre	  de	  1963),	  p.	  2	  (ANEXO	  B42,	  pp.	  148-­‐149).	  249	  “[Sie	  sahen	  doch	  so	  harmlos	  aus],”	  Wiesbadener	  Tagblatt	  (Wiesbaden),	  19	  de	  octubre	  de	  1962,	  p.	  4	  (ANEXO	  B37,	  p.	  138-­‐139).	  Veáse:	  infra,	  cap.	  IV/C.2.3.b.	  250	  “[Viel	  Lärm	  um	  nichts],”	  Rheinische	  Post,	  (Dusseldorf),	  s./f.	  (ANEXO	  B40,	  p.	  144).	  251	  O’REGAN	  (21.9.1962),	  op.	  cit.	  (B38).	  252	   V[ON]	   L[EWINSKY]	   (21.9.1962),	   op.	   cit.,	   B30;	   [KATHRINCHE]	   (22/23.9.1962),	   op.	   cit.,	   B31;	   VON	  LEWINSKY	  (25.9.1962),	  op.	  cit.,	  B33;	  
	   391	  
propios	  medios,253	   ni	   de	   aquellos	   cosidos	   a	   base	   de	   retales	   de	   otros	   escritos.254	  Esto	   demuestra	   algo	   que	   se	   ha	   repetido	   ya	   varias	   veces:	   el	   FLUXUS	   –	   FESTIVAL	  
INTERNACIONAL	   DE	   MÚSICA	   NOVÍSIMA	   de	   Wiesbaden	   había	   adquirido	   una	   entidad	  mediática	   propia	   y	   particular.	   Sin	   embargo,	   y	   en	   contra	   de	   las	   afirmaciones	   que	  posteriormente	  defenderían	  los	  propios	  artistas	  implicados,	  ninguna	  de	  las	  treinta	  y	  cinco	  noticias	  (tampoco	  el	  reportaje	   televisivo)	  se	  refería	  a	   los	  artistas	  como	  la	  “«Fluxus	   Leute»”	  (“«gente-­‐Fluxus»”).255	   Ninguna,	   a	   excepción	   de	   aquel	   coletazo	  tardío	  de	  artículo	  que	  le	  dedicó	  al	  festival	  una	  revista	  de	  estudiantes	  de	  Bremen	  en	  octubre	  de	  1963,	  y	  cuyo	  empleo	  de	   la	  expresión	  procedía,	  como	  veremos,	  de	  una	  fuente	   que	   no	   estaba	   vinculada	   directamente	   con	   el	   escándalo	   de	   la	   capital	   de	  Hesse.256	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  253	  LUKLAN,	  (21.9.1962),	  op.	  cit.,	  B29;	  SEEBOHM	  (21.9.1962),	  op.	  cit.,	  B28;	  y	  “Bricht	  die	  Antikunst	  im	  Westen	  aus?”	  (3.10.1962),	  op.	  cit.,	  B36.	  254	  “Konzert	  mit	  Teekesseln“	  (30.09.1962),	  op.	  cit.,	  B35;	  y	  SCHIRMER	  (octubre	  de	  1963),	  op.	  cit.,	  B42.	  255	  Cf.:	  HIGGINS	  (1982b),	  op.	  cit.,	  p	  126;	  y	  HIGGINS	  &	  DANIELS	  (1990),	  op.	  cit.,	  p.	  205;	  y	  véase:	  supra,	  cap.	  I,	  Primer	  y	  Segundo	  Actos.	  256	  SCHIRMER	  (octubre	  de	  1963),	  op.	  cit.,	  B42.	  
	   392	  
	  
2.2.	  LA	  IMAGEN	  PÚBLICA	  DE	  FLUXUS	  
El	   festival	   de	   Wiesbaden	   fue	   presentado	   por	   la	   prensa	   sobre	   la	   base	   de	   las	  indicaciones	   aportadas	   por	   Maciunas	   a	   través	   de	   distintos	   folletos	   publicitarios.	  Estos	   fueron:	  el	  programa	   impreso	  tanto	  a	  modo	  de	  cartel	  como	  de	  programa	  de	  mano;257	  las	  invitaciones	  enviadas	  “muy	  atentamente”	  por	  correo	  postal	  a	  críticos	  musicales	  y/o	  teatrales;258	  el	  cuadernillo	  informativo	  de	  la	  revista	  Fluxus	  repartido	  ya	  en	  eventos	  proto-­‐Fluxus	  precedentes;259	  y	  el	  texto	  de	  la	  conferencia	  “Neo-­‐Dada	  en	   los	  Estados	  Unidos”	   leído	  en	   la	  PEQUEÑA	   FIESTA	   DE	   VERANO	   en	  Wuppertal.260	   Los	  autores	  de	  la	  primera	  tanda	  de	  críticas	  se	  mantuvieron	  especialmente	  apegados	  a	  la	   información	   de	   estos	   documentos	   para	   intentar	   presentar	   con	   claridad	   a	   sus	  lectores	   el	   extraño	   evento	   cultural	   que	   tenía	   lugar	   en	   el	   Museo	   Municipal.	  Posteriormente,	   cuando	   ya	   se	   había	   extendido	   el	   rumor	   sobre	   el	   “curioso”	  festival,261	   los	  críticos	  y	  reporteros	  no	  sintieron	  tanto	   la	  necesidad	  de	  aferrarse	  a	  los	  papeles	  puestos	  a	  disposición	  por	  Maciunas,	  aunque	  los	  siguieron	  utilizando.	  En	  el	  programa	  maciunesco,	  el	  término	  «Fluxus»	  que	  antecedía	  al	  de	  «Festival»	  iba	  seguido	   por	   un	   asterisco	   que	   remitía	   al	   pie	   de	   la	   hoja,	   donde	   se	   explicaba	   que	  
Fluxus	   era	   “una	   revista	   internacional	   de	   arte	   novísima,	   antiarte,	   música,	  antimúsica,	   poesía,	   antipoesía,	   etc.”	   Los	   periodistas	   citarían	   esta	   definición	   muy	  frecuentemente,	  aunque	  no	  siempre	  de	  forma	  exacta.	  Cierto	  es	  que	  la	  mayoría	  de	  las	   veces	   la	   transcribieron,	   completa	   o	   abreviada,	   relacionándola	   correctamente	  con	  los	  contenidos	  del	  anuario	  Fluxus	  y	  explicando	  que	  este	  era	  el	  responsable	  de	  la	  organización	  del	   evento.262	  Pero	  en	  algunas	  ocasiones	   tomaron	   la	  parte	  por	  el	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  257	  Sobre	  el	  modesto	  aspecto	  del	  cartel	  en	  DIN-­‐A4	  “que	  se	  distingue	  como	  un	  sello	  entre	  los	  grandes	  letreros	   publicitarios	   económicos”	   de	   las	   calles	   de	   Mainz	   y	   Wiesbaden,	   véase:	   “Brief	   aus	  Wiesbaden”	  (7.9.1962),	  op.	  cit.,	  B18.	  258	  Cf.:	  V[ON]	  L[EWINSKY]	  (21.9.1962),	  op.	  cit.,	  B30.	  259	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.B.2.3.	  260	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.B.2.2.	  261	  [MATTIACUS]	  (12.09.1962),	  op.	  cit.,	  B26.	  262	   Cf.:	   “Bauklötzchen	   und	   Teddybär”	   (3.9.1962),	   op.	   cit.	   B9;	   “Wie	   ein	   Affe	   auf	   den	   Flügeln...”	  (4.9.1962),	   op.	   cit.	   B10;	   “Mit	   beiden	   Füßen”	   (5.9.1962),	   op.	   cit.,	   B14;	   “Kunst	   –	   mal	   so	   und	   so”	  (5.9.1962),	   op.	   cit.,	   B15;	   TUTENBERG	   (6.9.1962),	   op.	   cit.,	   B16;	   “[An	   Halluzinationen	   glaubten	  Besucher…]”	   (10.9.1962),	   op.	   cit.,	   B20;	   V[ON]	   L[EWINSKY]	   (21.9.1962),	   op.	   cit.,	   B30;	   VON	   LEWINSKY	  (25.9.1962),	   op.	   cit.,	   B33;	   y	   “Konzert	  mit	   Teekesseln“	   (30.09.1962),	   op.	   cit.,	   B35.	   Véase	   también:	  “Musikalisches	  Varieté”	  (4.9.1962),	  op.	  cit.,	  B12.	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todo,	  hablando	  de	  Fluxus	  no	  ya	  como	  una	  publicación,	  sino	  como	  “la	  organización	  Fluxus,	  un	  grupo	  […]	  de	  artistas	  dedicados	  […]	  al	  arte,	  antiarte,	  música,	  antimúsica,	  poesía,	  antipoesía,	  etc.”	  que,	  entre	  otras	  cosas,	  editaba	  una	  revista.263	  Finalmente,	  no	   faltaría	   quien	   utilizara	   el	   término	   de	   una	   ulterior	   manera;	   a	   saber:	   como	   el	  calificativo	   de	   la	   “Festividad-­‐Fluxus”264	   o	   del	   “Festival-­‐Fluxus.”265	   Puede	   así	  concluirse	  que	  el	  nombre	  inventado	  o	  encontrado	  por	  Maciunas	  en	  el	  diccionario	  resultaba	   muy	   maleable	   en	   manos	   de	   la	   prensa,	   que	   lo	   empleó,	   bien	   de	   forma	  estricta	   como	   el	   título	   de	   un	   proyecto	   editorial,	   bien	   de	   modo	   más	   libre	   como	  designación	  aplicable	  tanto	  al	  evento	  como	  a	  sus	  protagonistas.266	  Esto	  demuestra	  simultáneamente	   la	   veracidad	  y	   la	   falsedad	  del	   relato	  que	  Benjamin	  Patterson	  y,	  sobre	   todo,	   Dick	   Higgins,	   difundirían	   posteriormente	   acerca	   del	   nacimiento	   de	  Fluxus	  como	  resultado	  de	  la	  labor	  de	  los	  medios	  de	  comunicación	  alemanes.267	  La	  veracidad	  porque,	  en	  su	  conjunto,	  al	  recepción	  del	  festival	  le	  dio	  efectivamente	  un	  impulso	   al	   proyecto	   colectivo	   promovido	   por	   Maciunas,	   fijando	   por	   escrito	   lo	  acontecido	  en	  la	  sala	  del	  museo,	  proporcionándole	  enjundia	  como	  tema	  de	  debate,	  y	   demostrando	   que	   la	   flexibilidad	   del	   término	   «Fluxus»	   funcionaba	   tan	   bien	   en	  público	   como	   en	   privado.268	   La	   falsedad,	   porque	   la	   expresión	   de	   “«la	   gente	  Fluxus»”	   no	   fue	   obra	   de	   los	   medios	   de	   comunicación	   que	   escribieron	   sobre	   el	  festival	  (para	  la	  excepción	  que	  confirma	  la	  regla,	  véase	  el	  siguiente	  subapartado).	  Como	  acaba	  de	  verse,	  la	  mayor	  parte	  de	  los	  periódicos	  utilizó	  el	  nombre	  de	  Fluxus	  para	   referirse	   únicamente	   a	   la	   revista;	   quienes	   lo	   usaron	   como	   apelativo	   de	   los	  artistas	   implicados	   en	   el	   festival	   fueron	   los	   menos	   y,	   en	   cualquier	   caso,	   lo	  emplearon	   para	   hablar	   de	   una	   “organización,”	   esto	   es,	   ciñéndose	   a	   la	   estructura	  operativa	   que	   Maciunas	   había	   imaginado	   para	   su	   revista	   y	   que	   nunca	   llegó	   a	  funcionar	   en	   la	   práctica,	   con	   “secciones	   en	   América,	   Australia,	   Alemania,	  Escandinavia,	   Inglaterra	  y	   Japón”	  coordinadas	  desde	   la	  sede	  central	  del	   “«Comité	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  263	  “Musik	  und	  Antimusik”	  (3.9.1962),	  op.	  cit.,	  B8.	  Véase	  también:	  “Brief	  aus	  Wiesbaden”	  (7.9.1962),	  
op.	  cit.,	  B18.	  264	  HERKENROTH	  (11.10.1962),	  op.	  cit.,	  B24.	  265	   BROCK	   (octubre-­‐noviembre	   de	   1962),	   op.	   cit.,	   B39;	   y	   	   “[Sie	   sahen	   doch	   so	   harmlos	   aus],	  (19.10.1962),	  op.	  cit.,	  B37.	  266	   Es	   interesante	   observar	   que	   solo	   un	   artículo	   hizo	   referencia	   a	   las	   definiciones	   del	   término	  impresas	  por	  Maciunas	  en	  el	  prospecto	  de	  la	  revista	  Fluxus:	  “Brief	  aus	  Wiesbaden”	  (7.9.1962),	  op.	  
cit.,	  B18.	  267	  Véase:	  supra,	  cap.	  I,	  Primer	  y	  Segundo	  Actos.	  268	   Recuérdese	   que	   Maciunas	   hablaba	   ya	   de	   un	   “diagrama	   Fluxus”	   en	   su	   correspondencia	   con	  Higgins	  desde	  el	  otoño	  de	  1961,	  y	  de	  un	  “festival	  Fluxus”	  en	  el	  cambio	  de	  año	  1961-­‐1962.	  Véase:	  
supra,	  cap.	  III/1.B.2.2.a;	  y	  apartado	  B.1	  del	  presente	  cap.	  nota	  4.	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Editorial»”	  en	  Wiesbaden.269	  Es	  decir,	  que	  en	  los	  pocos	  casos	  en	  los	  que	  los	  medios	  usaron	  «Fluxus»	  como	  nombre	  colectivo	  de	  los	  artistas	  implicados	  en	  el	  festival	  fue	  tomando	   por	   reales	   los	   planes	   del	   lituano;	   planes	   cuya	   fuerza	   motriz	   como	  impulsores	   de	   lo	   que	   luego	   pasaría	   a	   la	   historia	   como	   Fluxus	   implícitamente	  negaban	   quienes	   insistían	   en	   que	   “recibimos	   el	   nombre	   de	   Fluxus	   porque	   los	  medios	   de	   comunicación	   alemanes	   no	   encontraron	   una	   expresión	   mejor	   para	  «horrible».”270	   Esos	   planes	   contemplaban	   un	   rígido	   y	   jerarquizado	   sistema	  organizativo	  que	  distaba	  mucho	  de	   la	   flexibilidad	  y	  apertura	  horizontal	   implícita	  en	  la	  expresión	  “«la	  gente	  Fluxus».”	  	  Al	  margen	  de	  estos	  detalles,	  la	  idea	  de	  que	  se	  trataba	  de	  un	  grupo	  estaba	  en	  el	  aire,	  y	  hubo	  incluso	  quien	  llegó	  a	  hablar	  de	  “estilo	  artístico,”	  a	  pesar	  de	  dudar	  de	  que	  sus	  exponentes	   fueran	   verdaderos	   “«artistas».”271	   Más	   allá	   de	   este	   tipo	   de	  contradicciones,	   derivadas	   de	   un	   empleo	   rígido	   y	   superficial	   de	   la	   terminología	  histórico-­‐artística	  al	  uso,	   la	  mayoría	  de	  quienes	  presentaban	  a	   los	   intérpretes	  del	  festival	  como	  una	  agrupación	  lo	  hacían	  situándolos	  en	  la	  estela	  del	  Dadaísmo272	  o	  directamente	   como	   “«Neo-­‐Dadaístas».”273	   Hubo	   incluso	   una	   crítica	   que	   tomó	   el	  título	  del	  ensayo	  de	  Maciunas	  “Neo-­‐Dada	  en	  los	  Estados	  Unidos”	  por	  el	  nombre	  del	  colectivo.274	   En	   ocasiones,	   la	   referencia	   a	   Dada	   o	   a	   su	   «Neo»-­‐renovación	   iba	  relacionada	   de	   forma	   más	   o	   menos	   inmediata	   con	   al	   clasificación	   de	   “«anti-­‐aristas»”	  sugerida	  por	  el	  título	  de	  la	  revista.275	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  No	  es	  sorprendente	  que	  Maciunas	  escogiera	  precisamente	  el	  artículo	  que	  daba	  esta	  información	  (basada	  en	  el	  prospecto	  de	  su	  revista),	  para	  reproducirlo	  en	  un	  lugar	  de	  honor	  en	  su	  folleto	  sobre	  la	  recepción	  crítica	  de	  Fluxus.	  Cf.:	  “Musik	  und	  Antimusik”	  (3.9.1962),	  op.	  cit.,	  B8;	  y	  MACIUNAS	  (1963d),	  
op.	  cit.;	  MACIUNAS	  (1962e),	  op.	  cit.	  270	  PATTERSON	  (1991),	  op.	  cit.,	  p.	  175.	  271	  “Kunst	  –	  mal	  so	  und	  so”	  (5.9.1962),	  op.	  cit.,	  B15.	  Otras	  reediciones	  de	  esta	  noticia	  sensacionalista	  de	   la	   «dpa»	   mantienen	   el	   empleo	   de	   la	   expresión	   “estilo	   artístico,”	   aunque	   no	   entrecomillan	   la	  palabra	  «artistas».	  Cf.:	  Mit	  beiden	  Füßen”	  (5.9.1962),	  op.	  cit.,	  B14;	  “Wie	  ein	  Affe	  auf	  den	  Flügeln...”	  (4.9.1962),	  op.	  cit.,	  B10.	  272	  Cf.:	  “Musikalisches	  Varieté”	  (4.9.1962),	  op.	  cit.,	  B12;	  y	  V[ON]	  L[EWINSKY]	  (21.9.1962),	  op.	  cit.,	  B30.	  	  273	  Cf.:	  “Das	  Stemmeisen…”	  (4.9.1962),	  op.	  cit.,	  B13;	  “Brief	  aus	  Wiesbaden”	  (7.9.1962),	  op.	  cit.,	  B18;	  HERKENROTH	   (11.10.1962),	   op.	   cit.,	   B24;	   “Der	   gepeinigte	   Stutzflügel”	   (12.9.1962),	   op.	   cit.,	   B25;	  [MATTIACUS]	   (12.9.1962),	   op.	   cit.,	  B26;	   y	   “Konzert	   mit	   Teekesseln“	   (30.09.1962),	   op.	   cit.,	   B35.	   Cf.	  también:	   LUKLAN,	   (21.9.1962),	   op.	   cit.,	   B29;	   V[ON]	   L[EWINSKY]	   (21.9.1962),	   op.	   cit.,	   B30;	   y	   VON	  LEWINSKY	  (25.9.1962),	  op.	  cit.,	  B33.	  274	  “Bricht	  die	  Anti-­‐Kunst	  im	  Westen	  aus?”	  (3.10.1962),	  op.	  cit.,	  B36.	  275	  Cf.:	  “Das	  Stemmeisen…”	  (4.9.1962),	  op.	  cit.,	  B13;	  “Der	  gepeinigte	  Stutzflügel”	  (12.9.1962),	  op.	  cit.	  (B25);	  y	  VON	  LEWINSKY	  (25.9.1962),	  op.	  cit.,	  B33.	  Cf.	  también:	  “Bricht	  die	  Anti-­‐Kunst	  im	  Westen	  aus?”	  (3.10.1962),	  op.	  cit.,	  B36.	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Junto	   a	   esta	   terminología	   teórico-­‐artística	   cuyas	   implicaciones	   se	   analizarán	   en	  detalle	   en	   apartados	   posteriores,	   hay	   que	   mencionar	   también	   la	   cuestión	  geográfica,	   subrayada	   por	   muchos.	   Por	   un	   lado,	   algunos	   críticos	   destacaban	   el	  origen	  estadounidense	  de	  buena	  parte	  de	  los	  implicados,	  y	  lo	  hacían	  con	  un	  cierto	  tono	   chovinista	   que	   escondía	   el	   deseo	   de	   desmarcarse	   culturalmente	   del	  festival.276	  En	  un	  caso	  excepcional,	  y	  tal	  vez	  con	  la	  misma	  intención,	  se	  afirmó	  que	  el	   fenómeno	   era	  una	   importación	  de	  París.	   ¿Derivaba	   esta	   suposición	   tal	   vez	  del	  hecho	  de	  que	  la	  ciudad	  francesa	  había	  sido	  hasta	  entonces	  la	  capital	  mundial	  de	  la	  vanguardia?277	   Sea	   como	   fuere,	   la	   mayoría	   de	   los	   críticos	   y	   cronistas	   se	  conformaba	   simplemente	   con	   destacar	   la	   procedencia	   variada	   de	   los	   artistas,	  enfatizando	  su	  internacionalismo.278	  	  Por	   último	   hay	   que	   decir	   que	   las	   hojas	   informativas	   distribuidas	   por	   Maciunas	  lograron	   por	   fin	   darle	   el	   protagonismo	   que	   no	   había	   conseguido	   previamente	   a	  través	   de	   su	   participación	   en	   la	   organización	   de	   los	   conciertos	   proto-­‐Fluxus	   de	  Wuppertal	   y	  Dusseldorf.	   Si	   la	   prensa	   de	  Wuppertal	   había	  mencionado	   al	   lituano	  solo	  una	  vez	  confundiéndole	   con	  el	   cantante	   “de	  color”	  William	  Pearson,279	   la	  de	  Dusseldorf	   le	   había	   ignorado	   por	   completo,	   reconociendo	   siempre	   como	   gran	  protagonista	   de	   la	   velada	   a	   Paik.280	   Con	   motivo	   del	   FESTIVAL	   INTERNACIONAL	   de	  Wiesbaden,	   por	   el	   contrario,	   los	  medios	   de	   comunicación,	   televisión	   incluida,	   le	  mencionaron	  con	  cierta	  frecuencia,	  bien	  como	  “presidente	  del	  «Comité	  Editorial»”	  de	  Fluxus,281	  bien	  como	  “director,”282	  “promotor”283	  o	  “iniciador	  de	   la	  Festividad-­‐Fluxus.”284	   En	   algunos	   casos,	   además,	   se	   hizo	   alusión	   directa	   a	   sus	   esfuerzos	  promocionales,	   aludiendo	   a	   los	   carteles	   del	   festival	   que	   distribuyó	   por	   Mainz	   y	  Wiesbaden,	  o	  a	   la	   invitación	  firmada	  que	  le	  envió	  por	  correo	  postal	  a	   los	  críticos.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  276	  Cf.:	  LUKLAN,	   (21.9.1962),	  op.	  cit.,	  B29;	  y	   [KATHRINCHE]	   (22/23.9.1962),	  op.	  cit.,	  B31.	  Cf.	   también:	  O’REGAN	  (21.10.1962),	  op.	  cit.,	  B38.	  277	  Cf.:	  V[ON]	  L[EWINSKY]	  (21.9.1962),	  op.	  cit.	  B30.	  278	  Cf.:	  “Mit	  beiden	  Füßen”	  (5.9.1962),	  op.	  cit.,	  B14;	  “Wie	  ein	  Affe	  auf	  den	  Flügeln...”	  (4.9.1962),	  op.	  
cit.	   B10;	   “Musikalisches	   Varieté”	   (4.9.1962),	   op.	   cit.,	   B12;	   “Das	   Stemmeisen…”	   (4.9.1962),	   op.	   cit.	  B13;	  “Kunst	  –	  mal	  so	  und	  so”	  (5.9.1962),	  op.	  cit.	  (B15);	  TUTENBERG	  (6.9.1962),	  op.	  cit.	  (B16);	  V[ON]	  L[EWINSKY]	  (21.9.1962),	  op.	  cit.,	  B30;	  “Konzert	  mit	  Teekesseln“	  (30.09.1962),	  op.	  cit.,	  B35.	  279	  Véase:	  “Unter	  den	  alten	  Bäumen	  ...”	  (12.6.1962),	  op.	  cit.,	  B2.	  Cf.:	  supra,	  cap.	  III/1.C.2.	  280	  Véase:	  “Neo-­‐Dada	  mit	  Rausschmeißer”	  (12.06.1962),	  op.	  cit.,	  B4;	  SCHAB	  (19.06.1962),	  op.	  cit.,	  B5;	  y	  "Tonband,	  Leiche	  und	  ein	  Stück	  von	  Stücklen”	  (22.06.1962),	  op.	  cit.,	  B6.	  Cf.:	  supra,	  cap.	  III/2.C.2.	  	  	  281	  “Musik	  und	  Antimusik”	  (3.9.1962),	  op.	  cit.,	  B8.	  282	  “Bricht	  die	  Antikunst	  im	  Westen	  aus?”	  (3.10.1962),	  op.	  cit.,	  B36.	  283	  O’REGAN	  (21.9.1962),	  op.	  cit.,	  B38.	  284	  HERKENROTH	  (11.10.1962),	  op.	  cit.,	  B24.	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Como	   detalle	   interesante	   cabe	   observar	   que	   en	   estos	   dos	   últimos	   casos,	   ambos	  autores	   hicieron	   notar	   de	   un	   modo	   u	   otro	   la	   modestia	   de	   recursos	   con	   la	   que	  trabajó	  Maciunas:	   los	  rótulos	  que	  anunciaban	  el	  evento	  estaban	   impresos	  en	  DIN	  A-­‐4	  por	  lo	  que	  parecían	  del	  tamaño	  de	  un	  sello	  “entre	  los	  reclamos	  de	  gran	  formato	  de	   la	   economía;”285	   la	   invitación,	   por	   su	   parte,	   había	   sido	   realizada	   en	   “un	   duro	  pliego	  de	  papel	  de	  embalaje	  cortado	  negligentemente.”	  286	  	  
2.2.A.	  A	  MODO	  DE	  APÉNDICE:	  «LA	  GENTE	  FLUXUS»	  
El	  último	  artículo	  de	  prensa	  dedicado	  en	  exclusiva	  al	  festival	  de	  Wiesbaden	  vio	  la	  luz,	   curiosamente,	   en	   octubre	   de	   1963	   en	   Das	   Echo,	   la	   revista	   del	   instituto	   de	  secundaria	   Gerhard-­‐Rohlfs	   de	   Bremen-­‐Vegesack.	   El	   texto	   fue	   obra	   del	   editor	   en	  jefe	  de	   la	  publicación,	  Lutz	  Schirmer,	  y	   llevaba	  por	   título	   la	   frase	   rasgada	  por	  un	  anónimo	   viandante	   sobre	   uno	   de	   los	   letreros	   que	   anunciaban	   el	   festival	   a	   la	  entrada	   del	  Museo	  Municipal	   allá	   por	   septiembre	   de	   1962:	   “Die	   Irren	   sind	   los!”	  esto	   es,	   “¡Los	   locos	   andan	   sueltos!”287	   (Fig.	   93).	  Esta	   exclamación	   se	  había	  hecho	  célebre	  sobre	  todo	  gracias	  a	   los	  reporteros	  de	  televisión,	  que	  habían	  utilizado	  un	  plano	  de	  esta	  imagen	  para	  abrir	  su	  informativo.288	  Además,	  había	  sido	  referida	  por	  escrito	   también	   en	   varios	   periódicos,	   antes	   de	   aterrizar	   en	   el	   titular	   del	   tardío	  artículo	  de	  Bremen.289	  	  Tras	  el	  llamativo	  titular,	  Schirmer	  se	  lanzaba	  a	  hablar	  de	  aquellos	  locos	  desatados	  sin	   más	   preámbulos	   que	   esta	   frase:	   “Desde	   hace	   aproximadamente	   2	   años	   han	  hecho	   inseguras	   las	   respetables	   salas	   de	   conciertos	   de	   Europa.”	   No	   daba	   ni	  nombres	  ni	  coordenadas	  temporales	  o	  espaciales.	  Simplemente	  pasaba	  a	  explicar	  la	   postura	   estética	   de	   “los	   locos”	  mediante	   citas	   cuya	   procedencia,	   el	   ensayo	   de	  Maciunas	  “Neo-­‐Dada	  en	  los	  Estados	  Unidos,”	  no	  especificaba,	  para	  después	  ofrecer	  la	   descripción	   de	   diferentes	   performances	   de	   “sus	   «Festivales	   de	   música	  novísima».”	  Ambos	  pasajes,	  el	  primero	  de	  índole	  teórica	  y	  el	  segundo	  centrado	  en	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  285	  “Brief	  aus	  Wiesbaden”	  (7.9.1962),	  op.	  cit.,	  B18.	  286	  VON	  LEWINSKY	  (25.9.1962),	  op.	  cit.,	  B33.	  287	  SCHIRMER	  (octubre	  de	  1963),	  op.	  cit.,	  B42.	  288	  Véase:	  HERKENROTH	  (11.10.1962),	  op.	  cit.,	  B24.	  289	   Mattiacus	   la	   citaba	   ligeramente	   modificada:	   “«Die	   Vandalen	   sind	   los!»”	   [MATTIACUS]	  (12.09.1962),	  op.	  cit.	  (B26).	  Véase	  también:	  “Konzert	  mit	  Teekesseln“	  (30.09.1962),	  op.	  cit.,	  B35.	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la	  praxis,	  eran	  en	  realidad	  transcripciones	  casi	  literales	  de	  una	  crítica	  publicada	  un	  año	  antes	  por	  el	  periódico	  nacional	  Der	  Mittag	  sobre	  los	  eventos	  de	  Wiesbaden.290	  	  En	  la	  segunda	  parte	  de	  su	  escrito,	  el	  autor	  trataba	  de	  profundizar	  en	  la	  definición	  y	  las	  intenciones	  de	  estos	  artistas,	  para	  quienes	  aún	  no	  había	  ofrecido	  otro	  apelativo	  que	  el	  de	   “los	   locos”	  del	   titular.	  A	   tal	   fin,	   se	  servía	  de	  otra	   fuente	  de	   información	  periodística	  que,	  en	  este	  caso,	  no	  tenía	  relación	  directa	  con	  el	  festival	  que	  aquí	  nos	  ocupa.	  Se	  trataba	  de	  una	  extensa	  entrevista	  colectiva	  a	  Jean-­‐Pierre	  Wilhelm,	  Nam	  June	  Paik,	  Wolf	  Vostell	  y	  Carlheinz	  Caspari,	  publicada	  en	  abril	  de	  1963	  en	  magnum,	  una	  de	  las	  revistas	  culturales	  más	  importantes	  del	  momento	  en	  el	  ámbito	  de	  habla	  germana.291	  De	  aquí	  tomaba	  Shirmer	  su	  referencia	  a	  los	  “«happenings»	  (sucesos)”	  como	  uno	  de	   los	  nombres	  que	  podía	   aplicarse	   a	   “manifestaciones”	  del	   tipo	  de	   la	  protagonizada	  por	   la	  capital	  de	  Hesse.	  También	  de	  aquí,	  y	  particularmente	  de	   las	  palabras	   de	   Wilhelm,	   procedían	   sus	   explicaciones	   sobre	   la	   ausencia	   de	   un	  programa	  o	  una	  finalidad	  en	  el	  quehacer	  de	  “los	  locos”,	  su	  énfasis	  en	  lo	  absurdo	  y	  el	  transfondo	  pacifista	  de	  su	  actividad.292	  Solo	  en	  el	  último	  párrafo	  de	  su	  artículo,	  una	   vez	   concluidas	   estas	   aclaraciones,	   Schirmer	   se	   decidía	   por	   fin	   a	   usar	   la	  expresión	  que,	  procedente	  del	  título	  de	  la	  entrevista	  de	  magnum,	  le	  permitía	  darle	  un	   nombre	   a	   quienes	   habían	   sembrado	   el	   terror	   en	   las	   salas	   de	   conciertos	  europeas:	  “la	  gente-­‐Fluxus.”	  “La	  gente-­‐Fluxus”	  era	  por	  lo	  tanto	  el	  título	  que	  habían	  escogido	  los	  entrevistadores	  de	   Wilhelm,	   Paik,	   Vostell	   y	   Caspari	   para	   su	   aportación.	   Hasta	   donde	   yo	   sé,	   la	  expresión	  aparecía	  en	  público	  aquí	  por	  vez	  primera.	  Entre	  los	  propios	  artistas,	  sin	  embargo,	   estaba	  en	  uso	  por	   lo	  menos	  desde	  enero	  de	  1963,	  de	   cuando	  data	  una	  carta	  a	  Vostell	  de	  Joseph	  Beuys.	  Este	  último	  estaba	  en	  aquel	  momento	  a	  cargo	  de	  los	  preparativos	  del	  festival	  Fluxus	  que	  se	  celebraría	  gracias	  a	  su	  mediación	  en	  la	  Kunstakademie	  (Academia	  de	  Arte)	  de	  Dusseldorf	  en	  febrero	  y,	  preocupado	  por	  el	  surgimiento	   de	   varios	   imprevistos,	   comentaba:	   “Bajo	   ninguna	   circunstancia	  quisiera	   hacer	   una	   cosa	   a	   medias,	   con	   gente	   Fluxus	   convocada	   en	   el	   último	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  290	  Cf.:	  “Bricht	  die	  Antikunst	  im	  Westen	  aus?”	  (3.10.1962),	  op.	  cit.,	  B36.	  291	  CASPARI;	  PAIK;	  VOSTELL;	  WILHELM,	  et.	  alt.	  (abril	  de	  1963),	  op.	  cit.,	  pp.	  32-­‐35,	  62-­‐68.	  	  292	  Cf.:	  Ibid.,	  pp.	  34	  y	  64.	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momento	  y	  accesible	  por	  casualidad.”293	  Puede	  deducirse,	  por	  consiguiente,	  que	  el	  
camino	  por	  el	  cual	  se	  había	  extendido	  el	  uso	  de	  la	  expresión	  era	  exactamente	  inverso	  
al	  defendido	  por	  Higgins	  en	  sus	  afirmaciones	  sobre	  el	  nacimiento	  de	  Fluxus:	  no	  había	  
ido	   de	   la	   prensa	   a	   los	   artistas,	   sino	   de	   los	   artistas	   y	   su	   entorno	   a	   la	   prensa.	   Esto	  cuadra	  con	  el	  hecho	  de	  que	  los	  entrevistadores	  de	  magnum	  no	  fueran	  reporteros	  al	  uso,	   sino	   figuras	   particularmente	   cercanas	   al	   entorno	   experimental	   de	   Paik	   y	  compañía:	   el	   crítico	   de	   arte	   John	   Anthony	   Thwaites,	   que	   publicaría	   un	   artículo	  sobre	  la	  primera	  exposición	  del	  surcoreano	  el	  mismo	  mes	  en	  que	  salió	  la	  entrevista	  de	  magnum,294	  el	   compositor	  Gottfried	  Michael	  Koenig,	  entonces	  colaborador	  del	  Studio	   für	   elektronische	   Musik	   de	   Colonia,	   y	   el	   director	   de	   cine	   experimental	  Wolfgang	  Ramsbott,	  que	  en	  1961	  había	  grabado	  una	  performance	  de	  Paik.295	  Todo	  apunta	   a	   que	   el	   recurso	   de	   los	   entrevistadores	   al	   nombre	   “«la	   gente-­‐Fluxus»”	  derivaba	  de	   la	  propia	  voluntad	  de	   los	   susodichos	  quienes,	   tal	   y	   como	  explicaban	  Thwaites,	  Koenig	  y	  Ramsbott	  en	   la	   introducción	  a	   la	   conversación,	   “se	   resisten	  a	  ser	  clasificados.	  No	  son	  fáciles	  de	  comprender	  –	  y	  se	  burlan	  de	  todo	  aquel	  que	  se	  afane	  por	  comprenderlos”.296	  	  Se	   puede	   concluir	   que	   la	   respuesta	   de	   los	   medios	   de	   comunicación	   al	   FLUXUS	   –	  
FESTIVAL	   INTERNACIONAL	   DE	  MÚSICA	   NOVÍSIMA	   de	  Wiesbaden	   creó	   entre	   los	   implicados	  una	  conciencia	  identitaria.	  No	  obstante,	  esta	  estaba	  lejos	  de	  corresponderse	  con	  la	  visión	   estructurada	   y	   centralizada	   que	   Maciunas	   había	   tratado	   de	   trasmitir	  públicamente,	   no	   sin	   cierto	   éxito,	   mediante	   sus	   folletos.	   Así	   las	   cosas,	   cuando,	  algunos	   meses	   después	   y	   con	   algún	   festival	   más	   a	   sus	   espaldas,	   Paik,	   Vostell,	  Wilhelm	  y	  Caspari	  se	  encontraran	  con	  la	  posibilidad	  de	  presentarse	  ellos	  mismos	  de	   forma	  extensa	  y	  matizada	  a	   través	  de	   la	  plataforma	  de	  magnum,	  harían	   llegar	  hasta	   el	   titular	   el	   apelativo	   que	   circulaba	   ya	   entre	   ellos,	   o	   en	   su	   entorno	   más	  cercano,	   designándoles	   como	   una	   agrupación	   laxa,	   indefinida	   y	   resistente	   a	  ulteriores	  intentos	  de	  clasificación.	  «La	  gente-­Fluxus»	  fue	  «la	  gente-­Fluxus»	  porque	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  (Énfasis	  añadido).	  BEUYS,	  Joseph	  en	  carta	  manuscrita	  a	  Vostell	  del	  18	  de	  enero	  de	  1963,	  original	  en	  Archivo	  Happening	  Vostell	  (Correspondencia).	  294	  THWAITES	  (9.4.1963),	  op.	  cit.	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.C.2.	  295	   RAMSBOTT,	   Wolfgang	   (1961):	   Performance	   in	   the	   Ramsbott	   Home.	   Cf.:	  http://www.medienkunstnetz.de/werke/performance-­‐ramsbott/	   y	   http://www.virtual-­‐circuit.org/word/pages/Ramsbott/Ramsbott/Ramsbott_Paik.html	   [fecha	   de	   última	   consulta:	   9	   de	  diciembre	  de	  2014].	  	  296	  CASPARI;	  PAIK;	  VOSTELL;	  WILHELM,	  et.	  alt.	  (abril	  de	  1963),	  op.	  cit.,	  p.	  32.	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los	   artistas	   vinculados	   a	   la	   serie	   de	   conciertos	   impulsada	  por	  Maciunas	   en	  Europa	  
encontraron	  útiles	  sus	  planes	  y,	  simultáneamente,	  les	  pusieron	  límites,	  adoptando	  el	  
nombre	   escogido	   por	   el	   lituano	   para	   su	   revista	   y	   su	   festival	   itinerante	   solo	   en	   la	  
medida	  en	  que	  no	  les	  hiciera	  renunciar	  a	  su	  individualidad	  e	  individualismo.	  	  
2.3.	  UN	  «DESLIZ»	  DE	  POLÍTICA	  CULTURAL	  EN	  LA	  GUERRA	  FRÍA	  
El	   21	   de	   septiembre	   de	   1962	   comenzó	   el	   estallido	   del	   escándalo	   que	   venía	  fraguándose	  desde	  que	  empezara	   la	  recepción	  del	  FLUXUS	  –	  FESTIVAL	   INTERNACIONAL	  
DE	  MÚSICA	  NOVÍSIMA	  dos	  semanas	  antes.	  Aquel	  día,	  el	  Wiesbadener	  Tagblatt	  (“El	  diario	  
de	  Wiesbaden”)	   consagró	   una	   de	   las	   columnas	   de	   su	   sección	   de	   cultura,	   titulada	  “Am	  Rande	  vermerkt”	  (“Anotado	  al	  margen”),	  a	  lo	  que	  su	  autor	  Luklan	  consideraba	  como	   un	   “Contratiempo	   cultural.”297	   Dicho	   percance	   era,	   evidentemente,	   el	  
FESTIVAL	  INTERNACIONAL	  DE	  MÚSICA	  NOVÍSIMA,	  pero	  no	  en	  sí	  mismo.	  Como	  tal,	  el	  evento	  –	  que	  Luklan	  no	  parecía	  conocer	  más	  que	  a	   través	  de	   la	  prensa	  –	  había	   sido	  en	  su	  opinión	   algo	   “medio	   salvaje,”	   inofensivo:	   “uno	   podría	   incluso	   reírse	   de	   ello	   y	  concederles	  a	  los	  «músicos»	  su	  «show».”	  El	  problema	  era	  que,	  en	  el	  contexto	  de	  la	  Alemania	   dividida	   por	   el	   muro	   de	   Berlín,	   este	   pequeño	   “desliz	   en	   […]	   el	   sector	  cultural”	  había	  sido	  utilizado	  por	  “«el	  otro	  lado»”	  con	  fines	  propagandistas.	  El	  tema	  central	   de	   su	   columna	   no	   era,	   por	   lo	   tanto,	   una	   crítica	   del	   festival,	   sino	   una	  denuncia	  del	   uso	  que	   “la	  prensa	  de	   la	   zona	  de	   influencia	   soviética”	  hacía	   “de	   los	  contratiempos	   culturales	   de	   Occidente”	   para	   demostrar	   su	   “debilidad”	   y	  “«decadencia».”	   El	   espectáculo	   del	   Museo	  Municipal	   de	  Wiesbaden	   simplemente	  había	  ofrecido	  un	  “típico	  ejemplo”	  más	  de	  este	  proceder	  perverso.	  	  Para	   demostrar	   las	   malas	   intenciones	   de	   los	   reporteros	   de	   la	   RDA,	   Luklan	  transcribía	  una	   frase	  de	  una	  de	   las	  dos	   críticas	  que,	   según	   sus	   informaciones,	   se	  habían	  publicado	  en	  el	  bloque	  comunista.298	  Tras	  ello	  explicaba	  que,	  de	   lo	  que	  se	  afirmaba	   en	   el	   pasaje	   citado,	   “solo	   es	   cierta	   la	   mitad,	   como	   hemos	   podido	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  LUKLAN	  (21.9.1962),	  op.	  cit.,	  B29.	  298	  En	  el	  artículo	  se	  citan	  dos	  críticas	  publicadas	  en	  la	  RDA.	  Solo	  una	  de	  ellas	  coincide	  con	  las	  dos	  que	   se	  han	   localizado	  como	  resultado	  de	   las	  presentes	   investigaciones;	   a	   saber:	   la	   editada	  por	  el	  
Freie	   Presse	   de	   Zwickau	   del	   día	   8	   de	   septiembre	   (B19).	   La	   otra	   noticia	   mencionada	   por	   Luklan	  habría	  visto	  la	  luz	  en	  “un	  periódico	  de	  Weimar.”	  LUKLAN	  (21.9.1962),	  op.	  cit.,	  B29.	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averiguar,”	  y	  procedía	  a	  desvelar	   sus	   falsedades:	  1)	  el	  artículo	  del	  Este	  aludía	  de	  forma	  incorrecta	  al	  alcalde	  de	  Wiesbaden	  como	  “Dr.	  Anton”	  (su	  nombre	  completo	  era	   Karl-­‐Anton	   Lutsch),	   2)	   afirmaba	   erróneamente	   que	   este	   había	   puesto	   dos	  “valiosos	  pianos	  de	  cola”	  a	  disposición	  de	  los	  intérpretes	  y	  3)	  que	  estos	  habían	  sido	  destruidos	  ya	  durante	  el	  primer	  día	  del	  festival.	  De	  haber	  sido	  esto	  cierto,	  clamaba	  Luklan,	  “¡ya	  no	  se	  hubiera	  podido	  «tocar»	  en	  ellos	  en	   la	  segunda	  velada!”	  Pero	   lo	  más	   importante	   de	   sus	   averiguaciones	   era	   que	   “los	   pianos	   de	   cola	   provenían	   en	  realidad	  de	  propiedad	  americana,”	  concretamente	  del	  “«Eagle	  Club»,”	  y	  estaban	  ya	  “«en	   estado	   defectuoso»”	   antes	   de	   que	   los	   intérpretes	   del	   museo	   intervinieran	  sobre	   ellos.	   Como	   se	   verá	  más	   adelante,	   esta	   última	   aclaración	   tampoco	   era	   del	  todo	   correcta.	  En	   cualquier	   caso,	   lo	   importante	  ahora	  es	   subrayar	   el	   esfuerzo	  de	  Luklan	  por	  aclarar	  que	  la	  responsabilidad	  de	  las	  autoridades	  políticas	  y	  culturales	  de	  Wiesbaden	  en	  los	  acontecimientos	  había	  sido	  mucho	  menor	  de	  cuanto	  la	  prensa	  de	  influencia	  soviética	  gustaba	  de	  proclamar.	  Ahora	  bien:	  lo	  que	  Luklan	  no	  parecía	  saber	  era	  que	  el	  pasaje	  cuyas	  imprecisiones	  y	  calumnias	  había	  desgranado	  no	  era	  realmente	  obra	  de	  un	  vil	  reportero	  al	  servicio	  de	  los	  intereses	  del	  bloque	  comunista,	  sino	  de	  la	  Agencia	  de	  Prensa	  de	  la	  Alemania	  Occidental	   («dpa»).	   La	   cita	   de	   Luklan	   procedía,	   con	   toda	   probabilidad,	   del	   Freie	  
Presse.	  Organ	  der	  Bezirksleitung	  Karl-­Marx-­Stadt	  der	  Sozialistischen	  Einheitspartei	  
Deutschlands	   (“Prensa	   libre.	  Órgano	  administrativo	  del	  distrito	  de	  Karl-­Marx-­Stadt	  
del	  Partido	  Socialista	  Unificado	  de	  Alemania”)	  de	  Zwickau,299	  cuyo	  artículo	  no	  era	  otra	   cosa	   que	   una	   reedición	   abreviada	   de	   la	   noticia	   sensacionalista	   que	   había	  estado	  circulando	  por	  los	  periódicos	  de	  la	  RFA	  desde	  el	  día	  3	  de	  septiembre.	  Para	  ser	   más	   concretos,	   se	   trataba	   de	   una	   versión	   de	   ese	   escrito	   particularmente	  cercana	   a	   la	   publicada	   en	   Hamburgo	   por	   el	   rotativo	   de	   prensa	   amarilla	   Bild-­
Zeitung.300	   Es	   decir,	   que	   los	   errores	   que	   contenía	   (a	   excepción	   del	   nombre	   del	  alcalde)	  tenían	  su	  origen	  en	  el	  mal	  periodismo	  practicado	  de	  este	  lado	  del	  Telón	  de	  Acero.	   ¿De	  veras	  desconocía	  Luklan	  estas	  prácticas	   sensacionalistas	  de	   la	  prensa	  occidental?	   Desde	   luego,	   en	   su	   columna,	   los	   medios	   de	   comunicación	   de	   la	  Alemania	  capitalista	  salían	  muy	  bien	  parados,	  ya	  que	  solo	  se	  aludía	  a	  un	  artículo	  de	  un	   periódico	   de	   Wiesbaden	   que	   había	   reseñado	   el	   evento	   “de	   forma	   crítica	   y	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  299	  Cf.:	  “Rührei	  für	  den	  Teddybär”	  (8.9.1962),	  op.	  cit.,	  B19	  300	  Cf.:	  “Musik	  mit	  Ei”	  (4.9.1962),	  op.	  cit.,	  B11.	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sarcástica.”	   Según	   daba	   a	   entender	   el	   columnista,	   las	   fotografías	   que	   habían	  acompañado	   a	   esta	   fuente	   de	   información	   habrían	   sido	   el	   detonante	   de	   la	  tergiversación	  llevada	  a	  cabo	  por	  “«el	  otro	  lado».”	  Para	  él,	  era	  allí	  donde	  estaba	  el	  origen	   de	   todo	   el	   daño.	   Esto	   explica	   su	   conclusión:	   a	   pesar	   de	   su	   “amor	  democrático	  por	  la	  libertad,”	  la	  RFA	  se	  veía	  en	  la	  necesidad	  de	  evitar	  que	  volviera	  a	  repetirse	   un	   evento	   semejante	   al	   FESTIVAL	   INTERNACIONAL	   DE	   MÚSICA	   NOVÍSIMA	   para	  protegerse	  de	  sus	  enemigos.	  La	  tolerancia	  que	  había	  exhibido	  Luklan	  al	  principio	  de	   su	   texto	   (“uno	   podría	   incluso	   reírse	   de	   ello	   y	   concederles	   a	   los	   «músicos»	   su	  «show»”),	   se	   transformaba	   por	   consiguiente	   en	   una	   vehemente	   llamada	   a	  “¡cuidarse	  de	  permitir	  que	  el	  puro	  sinsentido	  sea	  declarado	  manifestación	  cultural	  y	  que	  este	  tipo	  de	  gente	  reciba	  apoyo	  municipal!”	  (B29).	  	  
2.3.A.	  ¿SIMPLE	  «CHALADURA»	  O	  IRRUPCIÓN	  DEL	  «ANTI-­‐ARTE	  EN	  OCCIDENTE»?	  
Recapitulando,	  el	  artículo	  del	  Freie	  Presse	  que	  había	  indignado	  Luklan	  se	  basaba	  en	  la	   noticia	   de	   la	   «dpa»	   publicada	   por	   el	   Bild-­Zeitung.	   Este	   poderoso	   periódico	  sensacionalista	  de	  la	  RFA	  se	  había	  encargado	  de	  tergiversar	  la	  versión	  original,	  ya	  de	  por	  sí	  efectista,	  hasta	  convertirla	  en	  un	  refrito	  con	  muchos	  más	  errores	  aún	  que	  los	  identificados	  por	  Luklan.301	  Es	  cierto	  que,	  sobre	  esta	  base,	  el	  redactor	  del	  Freie	  
Presse	  había	  contribuido	  también	  con	  un	  detalle	  de	  su	  propia	  cosecha	  (el	  de	  que	  los	  pianos	   “no	   sobrevivieron	   a	   la	   primera	   velada	   del	   «festival»”	   [B19])	   pero,	   por	   lo	  demás,	  se	  había	  mantenido	  fiel	  a	  la	  información	  de	  la	  «dpa»	  difundida	  por	  el	  Bild-­
Zeitung.	  Aun	   más	   apegado	   al	   original	   había	   permanecido	   el	   otro	   artículo	   que	   se	   ha	  localizado	  en	  la	  prensa	  de	  la	  RDA	  como	  resultado	  de	  las	  presentes	  investigaciones.	  Publicado	  dos	  días	  antes	  (el	  6	  de	  septiembre)	  en	  el	  Neues	  Deutschland.	  Organ	  des	  
Zentralkomitees	   der	   Sozialistischen	  Einheitspartei	  Deutschlands	   (“Nueva	  Alemania.	  
Órgano	  del	  Comité	  Central	  del	  Partido	  Socialista	  Unificado	  de	  Alemania”)	  de	  Berlín,	  su	  subtítulo	  aclaraba	  su	  procedencia	  con	   transparencia:	   “Reportaje	  original	  de	   la	  Agencia	   de	   Prensa	   de	   la	   Alemania	   Occidental	   sobre	   música	   moderna.”302	   Y,	   en	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  301	  Véase:	  ficha	  B11	  en	  ANEXO	  B.	  302	  “Plemplem”	  (6.9.1962),	  op.	  cit.	  B17	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efecto,	   la	   transcripción	   de	   la	   versión	  más	   completa	   de	   la	   noticia	   tal	   y	   como	   esta	  había	   visto	   la	   luz	   por	   primera	   vez	   en	   la	   RFA	   el	   día	   3,	   era	   exacta.303	   La	   única	  diferencia	   era	   la	   eliminación	   de	   algún	   brevísimo	   pasaje	   intermedio	   y	   de	   los	  párrafos	  finales,	  más	  extensos.	  En	  ellos,	  por	  un	  lado	  se	  anunciaban	  los	  conciertos	  de	   los	   siguientes	   fines	   de	   semana	   y,	   por	   otro,	   se	   realizaba	   la	   referencia	   arriba	  mencionada	   al	   alcalde	   de	   Wiesbaden	   y	   a	   los	   dos	   pianos.304	   Es	   decir,	   que	   el	  periodista	  del	  Berlín	  oriental	  prescindía	  precisamente	  del	  dato	  más	  problemático	  del	  artículo,	  el	  que	  implicaba	  a	  la	  autoridad	  política	  de	  la	  capital	  de	  Hesse.	  Con	  esta	  observación	  no	  pretendo	  negar	  que	  el	  Neues	  Deutschland	  estuviera	  sirviéndose	  de	  la	  noticia	  para,	  como	  afirmaba	  Luklan,	  evidenciar	   la	   “debilidad”	  y	   “«decadencia»”	  de	  Occidente.	  Sin	  duda	  lo	  hacía.	  De	  hecho,	  no	  parece	  que	  sea	  casual	  que	  el	  artículo	  se	  corte	  de	  tal	  modo	  que	  la	  última	  frase	  sea	  aquella	  donde	  se	  alude	  a	  la	  presencia	  de	   estadounidenses	   entre	   la	   audiencia,	   arrojando	   la	   sospecha	   de	   que	   el	  FESTIVAL	  estaba	   vinculado	   a	   la	   (mala)	   influencia	   de	   la	   gran	   potencia	   capitalista.	   Pero	   la	  malicia	  de	  su	  redactor	  no	  iba	  más	  allá	  de	  este	  recurso	  y	  de	  la	  aportación	  del	  título:	  “Chaladura”	  –	  una	  expresión	  mucho	  menos	  nociva	  que	  el	  titular	  de	  una	  crítica	  que	  se	  publicaría	  el	  3	  de	  octubre	  en	  la	  Alemania	  capitalista:	  “¿Irrumpe	  el	  «anti-­‐arte»	  en	  Occidente?”305	  	  Este	  último	  rótulo	  procedía	  de	  Der	  Mittag	  (“El	  Mediodía”),	  un	  periódico	  de	  alcance	  nacional	  publicado	  en	  Dusseldorf.	   Su	   tono	  alarmista	   resulta	  aún	  más	   inquietante	  cuando	   se	   busca	   una	   explicación	   en	   las	   frases	   a	   las	   que	   encabeza,	   porque	   no	   se	  encuentra	   ninguna.	   La	   máxima	   aclaración	   que	   ofrece	   el	   artículo	   es	   una	   ulterior	  señal	  de	  alerta:	  	  
“En	  realidad	  habría	  que	  silenciar	  la	  tontería	  desatada	  por	  mentes	  inmaduras	  en	  un	  «festival»	   en	   Wiesbaden.	   ¿Pero	   no	   les	   sirven	   estos	   deslices	   a	   los	   propagandistas	  centro-­‐alemanes	  como	  recurso	  bienvenido	  para	  sacar	  conclusiones	  sobre	  la	  cultura	  de	  Occidente?”	  (B36).	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  303	  Cf.:	  “Wie	  ein	  Affe	  auf	  den	  Flügeln”	  (3.9.1962),	  op.	  cit.,	  B10.	  304	  Cf.:	  Ibid.	  305	  “Bricht	  die	  Antikunst	  im	  Westen	  aus?”	  (3.10.1962),	  op.	  cit.,	  B36.	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El	   crítico	   no	   daba	   más	   pistas	   sobre	   la	   fuente	   de	   su	   temor.	   Es	   posible	   que	   se	  encontrara	   en	   la	   columna	   de	   Luklan,	   puesto	   que	  repetía	   la	   referencia	   al	   “Eagle	   Club	   americano”	  como	  propietario	  de,	  en	  este	  caso,	  uno	  solo	  de	  los	  pianos	  de	  cola	  intervenidos	  por	  los	  intérpretes	  del	  festival.	   Sea	   como	   fuere,	   su	   escrito	   iba	   por	   otros	  derroteros	   diferentes	   a	   los	   que	   plantabeaba	   el	  llamativo	  interrogante	  de	  su	  título,	  centrándose	  en	  describir	   performances	   que	   se	   habían	   dado	   a	  conocer	  al	  público	  a	  través	  de	  la	  televisión	  (quinto	  concierto),	   la	   prensa	   (An	   Opera	   de	   Emmett	  Williams),306	   o	   ambos	   (Piano	   Activities	   de	   Philip	  Corner,	   la	   “atracción	   principal	   del	   «festival»”),	  todo	   ello	   completado	   por	   una	   única	   y	   pobre	  aportación	   crítica:	   “¿Hemos	   ido	   a	   para	   a	   un	  manicomio?”	   y/o	   “La	   siguiente	   ciudad	   alemana	  que	   disfrutará	   del	   placer	   de	   este	   «festival»	   será	  Dusseldorf.	   Salvo	   que	   los	   organizadores	   no	   sean	  conducidos	   antes	   por	   fuerza	  mayor	   a	   un	   entorno	  adecuado	  a	  su	  estado	  mental”	  (B36).	  Dada	   la	   falta	   de	   desarrollo	   argumental	   del	   rótulo	  de	   la	   crítica,	   la	   amenaza	   en	   él	   sugerida	   de	   una	  irrupción	   del	   “«anti-­‐arte»	   en	   Occidente”	  permanece	  difusa:	  ¿es	  una	  simple	  denuncia	  de	  las	  calumnias	  propagandistas	  de	  la	  RDA	  contra	  la	  RFA?	  ¿O	  es	  también	  una	  llamada	  de	  atención	   sobre	  un	   riesgo	   real?	  Esta	   ambigüedad	   sensacionalista	   le	   da	  un	   giro	  de	  tuerca	  interesante	  a	   la	  cuestión	  del	  «anti-­‐arte»	  promovido	  por	  Maciunas,	  de	  cuyo	  ensayo	  “Neo-­‐Dada	  en	  los	  Estados	  Unidos”	  el	  autor	  cita	  el	  pasaje	  donde	  se	  defiende	  “el	   «nihilismo	   artístico»	   que	   combate	   el	   arte	   porque	   «su	   intención	   o	  intencionalidad	  implica	  necesariamente	  la	  condición	  de	  lo	  artificial»”	  (B36).307	  De	  mano	  del	  titular	  de	  Der	  Mittag,	  este	  nihilismo	  enemigo	  del	  arte	  se	  convierte	  en	  un	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  306	  Cf.:	  V[ON]	  L[EWINSKY]	  (21.9.1962),	  op.	  cit.,	  B30;	  y	  VON	  LEWINSKY	  (25.9.1962),	  op.	  cit.,	  B33.	  307	  Cf.:	  MACIUNAS	  (1962d),	  op.	  cit.,	  p.	  194	  (A1b,	  pp.	  11-­‐15).	  
Figura	  94:	  imagen	  de	  prensa	  (B41)	  de	  las	  Piano	  Activities	  en	  su	  realización	  en	  el	  segundo	  concierto	  del	  festival,	  1	  de	  septiembre	  de	  1962.	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peligro	  que	   se	   cierne	   sobre	  el	   lector	  y	  que	   resulta	   tan	  amenazante	  precisamente	  porque	  su	  origen	  no	  es	  claramente	   identificable	  (¿viene	  de	   la	  RDA	  o	  surge	  desde	  dentro	  de	  la	  propia	  RFA?).	  Esta	  indefinición	  es	  muy	  elocuente	  respecto	  al	  estado	  de	  paranoia	  que	  se	  vivía	  en	  aquellos	  años	  de	  tensa	  división	  política	  en	  Alemania	  –	  y	  ayuda	  a	  entender	  la	  actitud	  disruptiva	  de	  Maciunas,	  que	  soñaba	  con	  corroer	  desde	  dentro	  el	  sistema	  capitalista.308	  El	   análisis	   de	   la	   recepción	   crítica	   del	   festival	   de	   Wiesbaden	   en	   la	   RDA	   y	   la	  respuesta	   a	   la	   misma	   en	   la	   prensa	   de	   la	   RFA	   permite	   concluir	   que:	   1)	   como	  afirmaba	  Luklan,	  los	  periódicos	  de	  la	  Alemania	  oriental	  se	  regodearon	  en	  la	  noticia	  como	  en	  un	  “desliz”	  cultural	  del	  enemigo,	  pero	  que	  2)	  al	  hacerlo	  se	  limitaron	  casi	  a	  actuar	   como	   correa	   de	   transmisión	   del	   escándalo	   dentro	   de	   la	   propia	   Alemania	  occidental.	  No	  incurrieron	  en	  prácticas	  manipulativas,	  ya	  que	  estas	  ya	  habían	  sido	  llevadas	  a	  cabo	  en	  la	  propia	  RFA,	  de	  donde	  tomaron	  la	  información	  como	  la	  habían	  encontrado,	   devolviéndosela	   prácticamente	   intacta.	   Fue	   en	   el	   camino	   de	   vuelta	  donde,	   al	   sensacionalismo	   original	   del	   escrito	   de	   la	   «dpa»	   se	   sumó	   una	   ulterior	  alteración:	  se	  diría	  que	  su	  propio	  reflejo	  en	   los	  rotativos	  de	   la	  RDA	  espantó	  a	   los	  reporteros	  de	   la	  RFA,	  que	  de	  nuevo	  amplificaron	   los	  hechos	  hasta	  el	   extremo	  de	  hacer	  cundir	  la	  alarma.	  Al	  ver	  su	  “contratiempo	  cultural”	  pasado	  por	  el	  prisma	  del	  “«otro	  lado»,”	  no	  dudaron	  en	  sacrificar	  aquello	  que	  consideraban	  su	  seña	  cultural	  por	  antonomasia,	  la	  tolerancia	  y	  el	  “amor	  democrático	  por	  la	  libertad”	  (B29),309	  ni	  en	  identificar	  el	  miedo	  a	  lo	  otro	  con	  el	  “«anti-­‐arte»”	  de	  Maciunas,	  a	  pesar	  de	  afirmar	  que	   el	   festival	   había	   sido	   solo	   una	   “tontería	   desatada	   por	   mentes	   inmaduras”	  (B36).	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  308	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.B.2.2;	  y	  IV/B.1.1.	  309	  Sobre	  la	  tolerancia	  como	  seña	  de	  identidad	  de	  la	  RFA	  véase:	  supra,	  cap.	  IIII/1.B.2.1	  y	  C.2.	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2.3.B.	  EL	  «PIANO	  DE	  COLA	  MUTILADO»	  Y	  EL	  ALCALDE	  DE	  WIESBADEN
“Ein	  gutes	  Tier	  	  Ist	  das	  Klavier,	  	  Still,	  friedlich	  und	  bescheiden,	  	  Und	  muss	  dabei	  	  Doch	  vielerlei	  	  Erdulden	  und	  erleiden.”	  
“Un	  buen	  animal	  Es	  el	  piano,	  Manso,	  apacible	  y	  humilde,	  Y	  sin	  embargo	  tiene	  Que	  soportar	  y	  sufrir	  De	  todo.”	  	  	  El	   comentador	   del	   reportaje	   televisivo	   sobre	   el	   festival	   recitaba	   estos	   versos	   del	  poeta	   humorístico	   y	   dibujante	   alemán	  Wilhelm	  Busch	   (1832-­‐1908)	  mientras,	   en	  pantalla,	  los	  intérpretes	  del	  quinto	  concierto	  salían	  a	  escena	  y	  rodeaban	  a	  un	  piano	  de	   cola	   sin	   tapa,	   con	   las	   cuerdas	   ya	   estropeadas	   al	   aire,	   para	   ejecutar	   las	  Piano	  
Activities	   de	   Philip	   Corner.	   Cuando	   procedieron	   a	   golpear	   las	   teclas	   y	   la	   caja	   de	  resonancia	  del	  instrumento	  con	  piedras,	  teteras,	  sandalias	  y	  martillos,	  la	  voz	  en	  off	  retomó	  el	  poema,	  declamando	  ahora	  sus	  líneas	  más	  dramáticas:	  	  
“Und	  rasend	  wild,	  	  Das	  Herz	  erfüllt	  	  Von	  mörderischer	  Freude,	  	  Durchwühlt	  er	  dann	  	  Soweit	  er	  kann,	  	  Des	  Opfers	  Eingeweide.	  ”	  
“Y	  con	  furia	  enloquecida,	  El	  corazón	  henchido	  De	  alegría	  homicida,	  Le	  revuelve	  entonces	  Tanto	  como	  puede	  Las	  entrañas	  a	  la	  víctima.”	  	  	  En	   la	   rima	   original,	   titulada	   Gemartert	   (“Martirizado”),	   el	   verdugo	   del	   manso	  instrumento	  es	  un	  pianista	  virtuoso.310	  ¿No	  le	  daban	  estos	  versos	  satíricos	  la	  razón	  a	   los	   intérpretes	   de	   Wiesbaden	   en	   su	   ridiculización	   extrema	   de	   la	   tradición	  interpretativa	   occidental?	   Se	   diría	   que,	   para	   los	   reporteros,	   el	   paso	   del	   dicho	  (Busch)	   al	   hecho	   (Fluxus)	   fue	   un	   acto	   radical,	   difícil	   de	   soportar.	   En	   la	   cita	   del	  comentador	   resonaba	   un	   auténtico	   lamento	   semejante	   al	   que	   escribiría	   años	  después	  la	  madre	  de	  Maciunas.311	  Recordemos	  pues	  su	  plañido,	  porque,	  en	  esencia,	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  310	  Igual	  que	  todas	  las	  demás	  traducciones	  al	  castellano	  de	  esta	  tesis,	  las	  de	  los	  versos	  de	  Busch	  son	  mías.	  311	  Cf.:	  HERKENROTH	  (11.10.1962),	  op.	  cit.,	  B24.	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fue	  el	  mismo	  clamor	  que	  recorrió	   la	  prensa	  de	   la	  RFA	  desde	  el	  principio	  hasta	  el	  final	  de	  la	  recepción	  del	  festival	  bajo	  diversas	  formas:	  
“Aunque	   el	   instrumento	   estuviera	   viejo	   y	   no	   sirviera	   para	   nada,	   seguía	   siendo	   un	  instrumento	   noble	   –	   una	   vez	   alguien	   lo	   había	   tocado,	   extrayendo	   de	   él	   bellos	  sonidos;	   había	   servido	   a	   manos	   llenas	   de	   talento	   y	   le	   había	   brindado	   deleite	   y	  arrebato	  al	  público.	  Era	  doloroso	  y	   terrible	  ver	  cómo	  volaban	   las	  astillas,	  escuchar	  como	   gemían	   lastimosamente	   las	   cuerdas	   rotas.	   Viendo	   el	   vergonzoso	   y	  atormentado	   fallecimiento	   del	   instrumento,	   la	   gente	   era	   incapaz	   de	   contener	   sus	  lágrimas.	  No	  sabemos	  lo	  que	  se	  hace	  con	  los	  instrumentos	  viejos	  e	  inútiles,	  cuando	  son	  tratados	  con	  crueldad	  no	  lo	  vemos,	  y	  por	  eso	  esta	  tristeza,	  este	  sentimiento	  es	  incomprensible.”312	  Depositario	   del	   latir	   de	   la	   civilización	   occidental,	   corazón	   y	   esencia	   viva	   de	   su	  tradición	   cultural,	   el	   piano	   y	   su	   martirio	   se	   convertirían	   en	   la	   imagen	   por	  antonomasia	  de	  la	  recepción	  de	  las	  presentaciones	  de	  Wiesbaden.	  Su	  sacrificio	  se	  vería	  además	  como	  una	  afronta	  pública	  que	  debía	  saldarse,	  como	  mínimo,	  con	  el	  pago	  de	  responsabilidades	  políticas.	  El	  llamado	  a	  la	  opinión	  pública	  a	  que	  la	  vejación	  no	  quedara	  impune	  se	  produjo	  de	  forma	   sorprendentemente	   inmediata,	   antes	   incluso	   de	   que	   se	   hubiera	   corrido	   la	  voz	   sobre	   la	   realización	   de	   las	  Piano	   Activities	   de	   Corner.	   Estas	   se	   interpretaron	  por	   primera	   vez	   en	   la	   segunda	   velada,313	   pero	   la	   noticia	   de	   prensa	   que	   lanzó	   y	  difundió	   la	   reclamación	  estaba	  basada	  en	   la	  primera.	   Se	   trataba	  del	   escrito	  de	   la	  «dpa»	  puesto	  en	   circulación	  ya	  el	  día	  3	  de	   septiembre,	  un	   texto	  que,	   como	  se	  ha	  señalado	   repetidamente,	   tenía	   un	   carácter	   eminentemente	   sensacionalista.	   Su	  redactor	  hacía	  referencia	  exclusivamente	  a	  tres	  de	  las	  performances	  del	  concierto,	  sin	   rigor	   y	   con	   la	   intención	   de	   crear	   imágenes	   impactantes,	  más	   que	   de	   aportar	  comentarios	  críticos.	  Sacrificaba	  así	  la	  fidelidad	  al	  orden	  de	  realización	  de	  las	  obras	  con	  el	  fin	  de	  mencionar	  en	  primer	  lugar	  la	  última	  pieza,	  por	  haber	  sido	  esta	  aquella	  que	   había	   conllevado	   una	   mayor	   agresividad	   contra	   el	   piano,	   con	   el	   intérprete	  saltando	  sobre	  sus	  cuerdas	  sin	  tan	  siquiera	  quitarse	  los	  zapatos	  (Incidental	  Music.	  
Five	  Piano	  Pieces	  de	  George	  Brecht).	  A	  continuación,	  describía	  el	  número	  del	  oso	  de	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  312	  MACIUNAS,	  Leokadija	  (1979),	  op.	  cit.,	  p.	  157.	  	  313	  Véase:	  supra,	  IV/A.1.	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peluche	  (probablemente	  Piano	  Piece	   for	  David	  Tudor	  #1	  de	  La	  Monte	  Young)	  y	  el	  de	   la	   contemplación	   de	   una	   bengala	   (Composition	   1960	   #2	   	   de	   Young).314	   Los	  diferentes	  titulares	  que	  adoptaría	   la	  noticia	  en	  sus	  varias	  reediciones	  posteriores	  harían	   referencia	   indistintamente	   a	   unas	  u	   otras	   de	   estas	   escenas,	   decantándose	  unas	  veces	  por	  destacar	  el	  salto	  sobre	  el	  instrumento	  	  y	  (“Como	  un	  mono	  sobre	  los	  pianos	   de	   cola”	   [B10]	   y	   “Con	   los	   dos	   pies	   sobre	   las	   cuerdas	   del	   piano	   de	   cola”	  [B14]),	   y	   en	   otras	   ocasiones	   por	   otros	   elementos	   de	   las	   performances	   descritas	  (“Cubitos	  de	  construcción	  y	  un	  oso	  de	  peluche”	  [B9],	  “Música	  con	  huevo”	  [B11]	  y,	  ya	  en	  la	  RDA,	  “Huevos	  revueltos	  para	  el	  oso	  de	  peluche”	  [B19]).	  Pero	  la	  imagen	  del	  ataque	  al	  piano	  prevalecería	  siempre	  sobre	  las	  demás	  por	  su	  lugar	  de	  honor	  en	  el	  texto	  y	  por	  la	  sentencia	  final	  con	  la	  que	  este	  concluía:	  
“Al	  alcalde	  y	  concejal	  de	  cultura	  de	  Wiesbaden	  Karl	  Anton	  Lutsch,	  que	  puso	  gratis	  a	  disposición	   [de	   los	   intérpretes]	   la	   sala	  de	   conferencias	  del	  museo	  y	  dos	  pianos	  de	  cola,	  «se	  le	  van	  a	  poner	  los	  ojos	  como	  platos	  cuando	  vuelva	  de	  vacaciones	  y	  vea	  de	  nuevo	  sus	  pianos»,	  opinó	  un	  espectador.”	  (B10)315	  En	   esta	   cita	   de	   apariencia	   inocente	   estaba	   el	   germen	   de	   la	   búsqueda	   de	  responsables	  que	  se	  adueñaría	  de	  los	  habitantes	  de	  la	  capital	  de	  Hesse	  (y	  más	  allá)	  en	   las	   siguientes	   semanas.	   Una	   búsqueda	   que,	   solo	   en	   contadas	   ocasiones,	   se	  dirigiría	  en	  contra	  de	  los	  verdaderos	  autores	  del	  crimen	  y	  que,	  en	  la	  mayoría	  de	  los	  casos,	  se	  centraría	  en	  el	  alcalde	  y	  concejal	  de	  cultura	  de	  la	  ciudad.	  Como	  resumía	  un	  mes	  más	  tarde	  el	  crítico	  de	  Der	  Mittag,	  la	  cuestión	  giraría	  fundamentalmente	  en	  torno	  a	   la	   incógnita	  acerca	  de	   “cómo	  es	  posible”	  que	   los	  organizadores	  hubieran	  contado	  con	  el	  apoyo	  de	  autoridades	  e	   instalaciones	  municipales.316	  La	  polémica,	  que	   llegaría	  efectivamente	  a	   tener	  consecuencias	  políticas,	   se	  desarrolló	  como	  se	  detalla	  a	  continuación.	  	  Cuando	  la	  noticia	  de	   la	  «dpa»	  aterrizó	  en	  las	  páginas	  de	  prensa	  amarilla	  del	  Bild-­
Zeitung	   (B11,	   4	   de	   septiembre),	   fue	   resumida,	   alterada	   y	   dramatizada	   hasta	   el	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  314	  Cf.:	  supra,	  cap.	  IV/B.2.1.a	  315	  Cf.	  también:	  “Bauklötzchen	  und	  Teddybär”	  (3.9.1962),	  op.	  cit.	  B9;	  “Musik	  mit	  Ei”	  (4.9.1962),	  op.	  
cit.,	  B11;	  „Mit	  beiden	  Füssen...“	  (5.9.1962),	  op.	  cit.,	  B14;	  “Kunst	  –	  mal	  so	  und	  so”	  (5.9.1962),	  op.	  cit.,	  B15;	   “Rührei	   für	   den	   Teddybär”	   (8.9.1962),	   op.	   cit.,	   B19;	   “[An	   Halluzinationen	   glaubten	  Besucher…]”	  (10.9.1962),	  op.	  cit.	  (B20);	  “[Und	  dann	  hau’	  ich	  mit	  dem	  Hämmerchen…]”	  (10.9.1962),	  
op.	  cit.,	  B21.	  316	  “Bricht	  die	  Antikunst	  im	  Westen	  aus?”	  (3.10.1962),	  op.	  cit.,	  B36.	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punto	   de	   dar	   a	   entender	   que	   los	   dos	   pianos	   utilizados	   en	   el	   primer	   concierto	  habían	  sido	  totalmente	  destruidos	  (su	  subtítulo	  decía:	  “Wiesbaden:	  un	  «concierto	  moderno»	   costó	   dos	   pianos”)	   y	   de	   sugerir	   una	   eventual	   sanción	   contra	   los	  perpetradores	   del	   daño:	   “Cuando	   reciba	   la	   factura	   de	   la	   reparación,	   el	   alcalde	  tendrá	  que	  decidir	  si	   interviene	   la	  policía.”	  No	  obstante,	   la	  cuestión	  se	  quedó	  ahí	  hasta	   que	   la	   semana	   siguiente	   los	   periódicos	   locales	   y	   regionales,	   así	   como	   la	  televisión	   del	   Hessischer	   Rundfunk,	   comenzaron	   a	   difundir	   imágenes	   de	   la	  realización	  de	  las	  Piano	  Activities	  de	  Corner.	  La	  que	  circuló	  por	  la	  prensa	  era	  una	  fotografía	  tomada	  durante	  el	  segundo	  concierto	  que	  valía	  más	  que	  mil	  palabras.	  En	  ella	   se	   mostraban	   en	   primer	   plano	   las	   entrañas	   revueltas	   de	   la	   víctima	  (parafraseando	  a	  Wilhelm	  Busch).317	  En	  un	  par	  de	  ocasiones,	  además,	  el	  texto	  que	  acompañaba	  a	  la	  toma	  insistía	  en	  la	  referencia	  al	  alcalde	  y	  concejal	  de	  cultura	  Karl-­‐Anton	  Lutsch	  y	  su	  puesta	  a	  disposición	  de	  los	  intérpretes	  del	  piano	  o	  los	  pianos	  de	  cola,	   según	   la	   versión.318	   En	   cuanto	   al	   reportaje	   televisivo,	   sus	   escenas	   se	  correspondían	  con	  la	  ejecución	  de	  la	  pieza	  en	  el	  quinto	  concierto.	  	  Mientras	   el	   reportaje	   se	   emitía	   repetidamente	   a	   partir	   del	   día	   11,	   desde	   el	   12	  empezaron	  a	  circular	  en	  los	  rotativos	  informaciones	  que	  trataban	  de	  desmentir	  los	  falsos	  rumores	  difundidos	  hasta	  entonces.	  La	  aportación	  más	  detallada	  al	  respecto	  fue	  un	  artículo	  titulado	  “El	  piano	  de	  cola	  mutilado”	  publicado	  aquel	  mismo	  día	  por	  el	  Wiesbadener	  Kurier	  (“El	  Correo	  de	  Wiesbaden”)	  y	  dedicado	  en	  exclusiva	  a	  aclarar	  las	  circunstancias	  que	  habían	  hecho	  posible	  el	  infortunio.319	  El	  redactor	  informaba	  de	  que,	  en	  medio	  de	  las	  múltiples	  y	  desagradables	  rarezas	  del	  festival,	  había:	  
“Un	  único	   rayo	  de	  esperanza:	   el	   instrumento	   [mutilado]	   era	  propiedad	  privada	  de	  los	  chavales	  de	  las	  musas.	  Aunque	  tuvo	  que	  expiar	  las	  penas	  de	  antiguas	  lecciones	  de	  piano	  a	  pesar	  de	  su	  inocencia,	  al	  menos	  no	  sufrieron	  perjuicios	  terceras	  personas.	  El	  segundo	  piano	  de	  cola,	  del	  que	  se	  extrajeron	  «efectos	  sonoros»	  con	  cepillos	  para	  la	  ropa,	  mazas	  y	  objetos	  semejantes,	  era	  de	  una	  tienda	  de	  artículos	  de	  música	  de	  aquí.	  Su	   valor:	   18.000	  marcos	   alemanes.	  Había	   sido	   encargado	  por	   teléfono	   –	  maravilla	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  317	  Véase:	  supra,	  nota	  242.	  318	   “[An	  Halluzinationen	  glaubten	  Besucher…]”	   (10.9.1962),	  op.	   cit.,	  B20;	   “[Und	  dann	  hau’	   ich	  mit	  dem	  Hämmerchen…]”	  (10.9.1962),	  op.	  cit.,	  B21.	  319	   “Der	   gepeinigte	   Stutzflügel”	   (12.9.1962),	  op.	   cit.,	   B25.	  El	   anónimo	  autor	  de	   este	   artículo	  había	  escrito	  ya	  la	  semana	  anterior	  una	  crítica	  dedicada	  a	  los	  dos	  primeros	  conciertos	  del	  festival.	  Ese	  fue	  el	  único	  artículo	  publicado	  durante	   la	  primera	  semana	  de	  recepción	  que	  había	  hecho	  referencia	  a	  las	  Piano	  Activities	  de	  Corner.	  Cf.:	  “Das	  Stemmeisen…”	  (4.9.1962),	  op.	  cit.,	  B13.	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tras	  maravilla	  –	  expresamente	  para	  un	  concierto	  de	  piano.	  No	  hace	  falta	  describir	  el	  horror	  del	  comerciante	  cuando	  se	  enteró	  casualmente	  del	  «peculiar»	  uso	  [que	  se	  le	  estaba	   dando	   a]	   su	   instrumento.	   No	   obstante,	   a	   los	   «anti-­‐artistas»	   les	   resultó	  incomprensible	  que	  decidiera	  retirarlo	  en	  el	  último	  momento.	  En	  vano	  trataron	  de	  convencerle	  de	  que	  su	  «música»	  era	  «el	  arte	  sonoro	  del	  futuro»...”	  (B25).	  En	   cuanto	   a	   la	   sala	   de	   conferencias	   del	   museo,	   en	   cambio,	   el	   autor	   no	   solo	  confirmaba	   que	   los	   intérpretes	   habían	   dispuesto	   de	   ella	   gratuitamente,	   sino	   que	  seguirían	  haciéndolo	  durante	  los	  próximos	  fines	  de	  semana,	  según	  una	  fuente	  de	  la	  propia	  institución:	  
“Dr.	   Juliane	   Harms	   se	   rió	   al	   teléfono.	   Y	   opinó	   que	   lo	   peor	   ya	   había	   pasado.	   El	  Ayuntamiento	  seguiría	  dejando	  a	  disposición	  de	  los	  «artistas»	  el	  auditorio	  del	  Museo	  Municipal.	  Gratuitamente,	   se	  entiende	  –	  porque	  el	  alcalde	  Lutsch,	  que	  actualmente	  está	  de	  vacaciones,	  se	  lo	  había	  prometido	  a	  los	  organizadores.	  ¿No	  es	  esto	  un	  exceso	  de	  sentido	  del	  humor	  y	  coherencia?”	  (B25).	  Otro	  dato	  que	  empezó	  a	  recoger	  la	  prensa	  fue	  que	  el	  piano	  torturado,	  según	  unas	  versiones,	  o	  los	  dos	  pianos	  según	  otras,	  estaban	  “de	  todos	  modos	  […]	  decrépito[s]”	  (B26)320	  o	  “«en	  estado	  defectuoso»”	  (B29)321	  ya	  antes	  del	  festival.	  Se	  llegó	  incluso	  a	  afirmar,	  como	  se	  ha	  visto	  anteriormente,	  que	  procedían	  ambos	  del	  Eagle	  Club,	  un	  local	   fundado	   en	   1945	   por	   la	   Cruz	   Roja	   estadounidense	   para	   entretener	   a	   los	  soldados	   estacionados	   en	   Wiesbaden,	   y	   que	   eran	   por	   lo	   tanto	   “de	   propiedad	  americana”	  (B29).322	  Este	  detalle	  se	  contradice	  con	  la	  información	  proporcionada	  por	  el	  Wiesbadener	  Kurier,	  según	  el	  cual	  uno	  de	   los	  pianos	  había	  sido	  alquilado	  a	  una	  tienda	  de	  instrumentos.	  La	  evidencia	  fotográfica	  sugiere	  que	  este	  dato	  es	  más	  fiable,	   porque	   permite	   confirmar	   que,	   efectivamente,	   a	   partir	   del	   segundo	   fin	   de	  semana	   los	   intérpretes	   no	   disponían	   ya	   más	   que	   de	   un	   piano	   que,	   este	   sí,	   bien	  pudiera	  haber	  sido	  anteriormente	  propiedad	  del	  Eagle	  Club.323	  A	   pesar	   de	   estos	   y	   otros	   intentos	   de	   apaciguar	   los	   ánimos	   en	   lo	   referente	   a	   los	  instrumentos	   (“¡Calma!	   […]	   …un	   par	   de	   despedazadores	   de	   pianos	   nunca	   han	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  320	  [MATTIACUS]	  (12.09.1962),	  op.	  cit.,	  B26.	  321	  LUKLAN,	  (21.9.1962),	  op.	  cit.,	  B29.	  322	  Ibid.	  Cf.	  también:	  “Bricht	  die	  Antikunst	  im	  Westen	  aus?”	  (3.10.1962),	  op.	  cit.,	  B36.	  	  323	  Cf.	  fotografías	  de	  George	  Maciunas	  y	  Hartmut	  Rekort	  en	  Archiv	  Sohm	  (Fluxus	  Veranstaltungen,	  Wiesbaden	  1962).	  Cf.	  también:	  HERKENROTH	  (11.10.1962),	  op.	  cit.,	  B24.	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podido	   destrozar	   la	   cultura”	   [B26]),324	   la	   imagen	   del	   “buen	   animal”	   destripado	  difundida	  por	  la	  fotografía	  de	  prensa	  y	  las	  escenas	  del	  reportaje	  televisivo	  durante	  la	   segunda	   semana	   de	   recepción	   se	   había	   grabado	   ya	   profundamente	   en	   el	  imaginario	  colectivo.	  Tres	  de	  las	  cuatro	  cartas	  al	  director	  que	  se	  publicarían	  en	  los	  periódicos	   de	   Wiesbaden	   durante	   la	   tercera	   y	   cuarta	   semanas	   de	   septiembre	  remitirían	  a	  ella	  de	  una	  manera	  u	  otra.	  Dos	  de	  ellas	  están	  curiosamente	  escritas	  en	  verso	   y	   ambas	   recurren	   a	   metáforas	   que	   tienen	   en	   su	   centro	   al	   piano:	   en	   la	  primera,	   la	   autora	   se	  pone	   en	   el	   lugar	  del	   instrumento	   al	   afirmar	  que	   lo	   que	   los	  ejecutantes	   habían	   destrozado	   con	   el	  martillo	   eran	   sus	   nervios,	  mientras	   que	   la	  segunda	  personifica	  a	  los	  intérpretes	  en	  gatos	  que	  se	  pasean	  por	  las	  teclas	  y	  la	  caja	  de	  resonancia	  extrayendo	  de	  ellas	  al	  principio	  “tonos	  lastimeros	  no	  muy	  bellos”	  y	  arañándolas	  después	   con	   sus	   garras.325	   La	   tercera	   carta	   fue	  obra	  de	   “un	   anciano	  furioso”	  y	  tuvo	  su	  detonante	  en	  una	  de	  las	  noticias	  gráficas	  “sobre	  un	  concierto	  en	  el	  museo,	  en	  el	  que	  un	  artista	  demolió	  un	  piano	  de	  cola	  con	  un	  martillo	  y	  con	  sus	  pies”.326	  El	  autor	  no	  necesitó	  saber	  más	  para	  dar	  rienda	  suelta	  a	  una	   indignación	  que,	  si	  bien	  clamaba	  por	  responsabilidades	  públicas,	  deseaba	  ante	  todo	  un	  castigo	  ejemplar	  para	  “los	  «artistas»”	  que	  consistiría	  en	  ponerles	  al	  servicio	  del	  “maestro	  de	  una	  fábrica	  de	  pianos”	  durante	  tres	  años	  para	  que	  aprendieran	  a	  tener	  “respeto	  por	  el	  trabajo	  artesanal”.	  	  El	  clamor	  por	  el	  sacrificio	  del	  piano	  no	  se	  acallaría	  por	   lo	   tanto	   fácilmente,	  como	  tampoco	  lo	  haría	  la	  crítica	  a	  las	  autoridades	  culturales	  que	  lo	  habían	  permitido.	  Al	  fin	  y	  al	  cabo,	  como	  subrayaba	  el	  “anciano	  furioso”:	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  324	  [MATTIACUS]	  (12.9.1962),	  op.	  cit.,	  B26.	  Otros	  críticos	  que	  publicaron	  durante	  la	  tercera	  y	  cuarta	  semana	  de	  recepción	  se	  hicieron	  eco	  del	  dato	  de	  que	  el	  piano	  destruido	  ya	  estaba	  “viejo”	  cuando	  se	  adquirió.	   Véase:	  V[ON]	   L[EWINSKY]	   (21.9.1962),	  op.	   cit.,	   B30;	   [KATHRINCHE]	   (22/23.9.1962),	  op.	   cit.,	  B31;	  y	  VON	  LEWINSKY	  (25.9.1962),	  op.	  cit.,	  B33.	  325	  Véanse	  respectivamente:	  PETERMICHL	  (15/16.9.1962),	  op.	  cit.,	  B27;	  y	  DIEDERICH	  (26.9.1962),	  op.	  
cit.,	  B34.	  326	  Esta	  descripción,	   así	   como	  el	   dato	  de	  que	   se	  publicó	   en	   el	  Wiesbadener	  Kurier,	   son	   las	  únicas	  pistas	  que	  da	  el	  autor	  para	  identificar	  la	  noticia	  que	  motivó	  su	  indignación.	  Según	  los	  resultados	  de	  las	  presentes	  investigaciones,	  el	  Wiesbadener	  Kurier	  había	  sacado	  para	  la	  fecha	  ya	  tres	  referencias	  al	   festival:	   los	  dos	  artículos	  del	   anónimo	  HG	   (“Das	  Stemmeisen…”	   [4.9.1962],	  op.	   cit.,	  B13;	   y	   “Der	  gepeinigte	  Stutzflügel”	  [12.9.1962],	  op.	  cit.,	  B25),	  y	  la	  fotografía	  de	  las	  Piano	  Activities	  acompañada	  por	  una	  versión	  del	  texto	  original	  de	  la	  «dpa»	  como	  pie	  de	  foto	  (“[Gehämmert	  bis	  der	  Flügel	  platz],”	  [11.9.1962],	  op.	  cit.,	  B22).	  Las	  palabras	  del	  “furioso”	  autor	  de	  la	  carta	  remiten	  sin	  duda	  a	  la	  última	  de	  estas	  publicaciones,	  cuyo	  pie	  de	   foto	   incluía	   las	  siguientes	   frases:	  “Unos	  hombres	   jóvenes	  bien	  vestidos	   se	   disponían	   frente	   a	   un	   piano	   de	   cola	   con	   la	   tapa	   abierta	   y	   le	   asestaban	   golpes	   con	  martillos	   a	   las	   tiernas	   cuerdas	   del	   piano.	   […]	   El	   éxtasis	   culminó	   en	   una	   danza	   sobre	   el	   piano	   de	  concierto,	  cuyas	  cuerdas	  fueron	  tratadas	  con	  zapatos”	  (B22).	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“Cuando	  alguien	  quiere	  celebrar	  un	  evento	  público	  en	  un	  edificio	  público,	  necesita	  la	  autorización	  de	  la	  policía	  y	  de	  la	  administración.	  ¿Quién	  concedió	  la	  autorización,	  y	  quién	  es	  responsable	  de	  los	  daños	  materiales	  e	  ideales?”	  (B28).	  La	   cuarta	   carta	   de	  un	   lector	   dirigida	   a	   un	  periódico	  de	  Wiesbaden	   fue	   la	   de	  una	  escandalizada	   “amante	   de	   la	   música	   antigua	   y	   nueva”	   que,	   igual	   que	   su	  conciudadano	  “furioso”,	  parecía	  desear	  ante	  todo	  un	  castigo	  para	   los	  concertistas	  pero	   que,	   siendo	   consciente	   de	   que	   esto	   solo	   podía	   plantearse	   en	   el	   plano	  hipotético,	   finalmente	   optaba	   por	   concentrar	   su	   indignación	   en	   las	   autoridades	  públicas.327	   Así,	   con	   respecto	   a	   los	   artistas	   se	   conformaba	   con	   especular	   que,	   de	  haber	  “plantado	  su	  tienda”	  en	  la	  calle	  en	  un	  día	  de	  mercado,	  se	  las	  habrían	  tenido	  que	  ver	   “seguro	  con	   la	  policía”	  y	   con	   “consecuencias	   judiciales	  por	  declaraciones	  fraudulentas.”	   En	   cambio,	   de	   los	   representantes	   políticos	   correspondientes	  esperaba	  reparaciones	  reales:	  
“Lamentablemente	   la	   ciudad	   puso	   la	   sala	   del	   museo	   gratis	   a	   disposición	   sin	  pensárselo	  dos	  veces.	  Aquí	  se	  dice	  simplemente	  que	  sí	  y	  se	  ponen	  a	  disposición	  salas	  en	   condiciones.	   ¿Pero	  quién	   le	   da	   a	   un	   amigo	  de	   los	   niños	   como	  el	   cuentacuentos	  descrito	   por	   Fabian	   en	   su	   periódico,	   un	   espacio	   apropiado	   para	   exhibir	  gratuitamente	  su	  rica	  colección	  de	  discos	  y	  diapositivas	  de	  cuentos?	  ¿No	  hay	  nada	  que	  enmendar	  aquí?”	  (B32).328	  El	  mismo	  día	  y	  en	  el	  mismo	  periódico	  que	  esta	   lectora,	   la	   “abuela	  Kathrinche”	   le	  dedicaba	   su	   columna	   de	   opinión	   al	   festival	   escrita,	   como	   era	   habitual,	   en	   bajo	  alemán	   (Plattdeutsch)	   y	   en	   forma	   de	   diálogo	   con	   su	   nieta	   “Agathe.”	   La	   sección	  transmitía	   la	   firme	   convicción	   de	   Kathrinche	   de	   que	   la	   autoridad	   municipal	   no	  volvería	  a	  “darles	  la	  sala	  gratis	  a	  esos	  otra	  vez”	  sino	  que,	  de	  volver	  a	  presentarse	  la	  ocasión,	   “les	   cantaría	   las	   cuarenta”.329	   Siete	   días	   después,	   sin	   embargo,	   el	  importante	   semanario	   de	   difusión	   nacional	   Stern	   reclamaba	   de	   nuevo,	   con	   sutil	  regodeo,	  la	  cabeza	  del	  alcalde:	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  327	  WESPE	  (22/23.9.1962),	  op.	  cit.,	  B32.	  328	  Cuando	  habla	  de	  “Fabian”	  la	  autora	  se	  refiere	  a	  una	  columna	  del	  Wiesbadener	  Tagblatt.	  329	  [KATHRINCHE]	  (22/23.9.1962),	  op.	  cit.,	  B31.	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“El	  alcalde	  y	  concejal	  de	  cultura	  de	  Wiesbaden	  Karl	  Anton	  Lutsch	  –	  que	  se	  encuentra	  actualmente	  de	  vacaciones	  –	  ya	  se	  huele	  que	  su	  apertura	  hacia	  el	  progreso	  cultural	  le	  será	  mal	  recompensada:	  él	  le	  abrió	  las	  puertas	  del	  museo	  a	  los	  «Neo-­‐Dadas»”.330	  Por	  fin,	  las	  demandas	  de	  ciudadanos	  y	  periodistas	  dieron	  sus	  frutos	  y,	  a	  la	  vuelta	  de	  sus	  días	  de	  descanso,	  el	  alcalde	  tuvo	  que	  responder	  de	  su	  “desliz”	  en	  una	  sesión	  de	  la	  Asamblea	  municipal	  de	  Wiesbaden	  celebrada	  el	  día	  18	  de	  octubre	  de	  1962.	  Su	  colega	  de	  partido	  el	  concejal	  Gerd	  Schuh	  (CDU),	  le	  dirigió	  la	  siguiente	  cuestión:	  
“Pregunto	  si	   la	  ciudad	  está	   interesada	  en	  repetir	  el	  «Festival-­‐Fluxus»	  celebrado	  en	  septiembre	  y	  en	  destacar	  con	  ello	  permanentemente	  la	  relevancia	  de	  Wiesbaden	  en	  el	  sector	  de	  la	  música	  moderna.”	  	  A	  lo	  cual	  él	  respondió	  que:	  
“No	  estaba	  prevista	  la	  celebración	  de	  más	  eventos	  de	  este	  tipo.	  Los	  organizadores	  le	  habían	  presentado	  en	  primavera	  un	  programa	  que	  incluía	  nombres	  de	  compositores	  de	  vanguardia	  que	  vienen	  siendo	  interpretados	  desde	  hace	  años	  sobre	  todo	  en	  [los	  Internationale	   Festspiele	   für	   Neue	   Musik	   de]	   Darmstadt	   y	   [en	   los	   Musiktage	   de]	  Donaueschingen,	  es	  decir,	  en	  los	  centros	  de	  la	  música	  moderna.	  Él	  había	  concedido	  su	  apoyo	  facilitando	  la	  sala	  del	  museo	  por	  tratarse	  de	  música	  que,	  por	  regla	  general,	  no	   suele	   interpretarse	   en	  Wiesbaden	   y	   porque	   quería	   darles	   a	   los	   interesados	   la	  posibilidad	   de	   escuchar	   esta	   música	   y	   formarse	   una	   opinión	   al	   respecto.	   Cuando	  había	   comparecido	   ante	   él	   el	   recatado	   y	   amable	   joven	   [George	   Maciunas],	   él	   no	  había	  podido	  imaginar	  que	  tenía	  la	  intención	  de	  lanzarle	  huevos	  al	  público.	  A	  falta	  de	  tal	  previsión,	  había	  concedido	  su	  apoyo,	  y	  lo	  cierto	  era	  que	  actualmente	  se	  alegraba	  de	  haberlo	  hecho	  porque,	   según	   recordaba,	  había	   sido	   la	  primera	  vez	   en	   la	  que	  el	  público	   de	   Wiesbaden	   había	   salido	   de	   su	   reserva	   de	   bienestar	   y	   había	   tomado	  postura	  sobre	  algo.	  Estaba	  contento	  al	  respecto.	  A	  pesar	  de	  ello,	  no	  estaba	  prevista	  la	  celebración	  de	  más	  eventos	  de	  este	  tipo.”331	  La	  última	  referencia	  al	  evento	  de	   la	  que	  se	   tiene	  constancia	  en	   la	  prensa	   local	   se	  publicó	  el	  día	  siguiente	  a	  la	  sesión	  asamblearia	  para	  informar	  sobre	  la	  respuesta	  de	  Lutsch.	   Se	   trata	   de	   una	   brevísima	   noticia	   que	   reproduce	   las	   declaraciones	   del	  alcalde	   de	   forma	   razonablemente	   exacta,	   aunque	   ingeniándoselas	   para	   añadirles	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  330	  “Konzert	  mit	  Teekesseln“	  (30.09.1962),	  op.	  cit,	  (B35).	  331	   LUTSCH,	   Karl-­‐Anton,	   Stadtprotokolle	   (octubre	   a	   diciembre	   de	   1962),	   Stadtarchiv	   Wiesbaden	  (Bestand	  STVV,	  Nummer	  139).	  (ANEXO	  C1,	  pp.	  153-­‐154).	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una	  nota	  de	  sarcasmo	  (“Parecían	   tan	   inofensivos…”	  resumía	  el	   reportero	  a	  modo	  de	  titular)	  y	  para	  sacar	  una	  vez	  más	  a	  colación	  al	  piano	  martirizado:	  “«Yo	  no	  podía	  saber	  que	  esta	  gente	  le	  iba	  a	  lanzar	  huevos	  al	  piano	  de	  cola»”.332	  En	  definitiva,	  puede	  decirse	  que	  en	  el	  episodio	  mediático	  relativo	  al	  “piano	  de	  cola	  mutilado”	  de	  Wiesbaden	  se	  reconoce	  de	  forma	  genérica	  la	  misma	  tensión	  entre	  un	  impulso	  de	  rechazo	  y	  una	  autoimpuesta	   tolerancia	  cultural	  que	  se	  ha	  visto	  ya	  en	  relación	  las	  actividades	  de	  la	  escena	  pre-­‐Fluxus	  y	  los	  conciertos	  proto-­‐Fluxus	  de	  la	  RFA.333	  Un	   impulso	  de	   rechazo	   contra	   los	   artistas	   que	   la	  mayoría	   se	   esforzó	  por	  reconducir	  a	  través	  de	  la	  búsqueda	  de	  responsabilidades	  políticas	  y	  que	  sirvió	  de	  comidilla	   entre	   la	   sociedad	   civil,	   alentada	   por	   una	   prensa	   que	   actuó	   con	   fuertes	  dosis	  de	  sensacionalismo	  y	  dudoso	  rigor	  periodístico.	  	  	  	  
2.4.	  LÍNEAS	  Y	  ENTRELÍNEAS:	  APORTACIONES	  CRÍTICAS	  DE	  LOS	  MEDIOS	  
Además	   de	   la	   prensa	   sensacionalista,	   los	   columnistas	   y	   los	   lectores	   indignados,	  también	   se	   ocuparon	   del	   FLUXUS	   –	   FESTIVAL	   los	   críticos	   culturales.	   A	   pesar	   del	  anonimato	   desde	   el	   que	   escribieron	   la	   mayoría	   de	   ellos,	   una	   búsqueda	   y	  localización	   de	   sus	   siglas	   en	   diferentes	   números	   de	   los	   periódicos	   en	   los	   que	  escribían	   permite	   hacerse	   una	   idea	   de	   la	   especialización	   de	   varios	   de	   ellos.	   Esta	  información,	   sumada	   a	   la	   que	   puede	   recabarse	   de	   aquellos	   que	   sí	   firmaron	   sus	  textos	   y	   al	   propio	   lenguaje	   manejado	   por	   casi	   todos,	   permite	   concluir	   que	   la	  mayoría	  eran	  críticos	  musicales.334	  Esto	  no	  resulta	  sorprendente,	  dado	  el	  título	  y	  el	  programa	  oficinal	  del	  festival,	  pero	  es	  interesante	  subrayarlo	  porque	  ya	  se	  ha	  visto	  que	   las	   presentaciones	   proto-­‐Fluxus	   habían	   sido,	   a	   este	   respecto,	   mucho	   más	  confusas	   para	   la	   prensa,	   que	   solo	   en	   contadas	   ocasiones	   había	   respondido	   a	   los	  conciertos	  o	  espectáculos	  con	  reporteros	  especializados.335	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  332	  “[Sie	  sahen	  doch	  so	  harmlos	  aus],	  (19.10.1962),	  op.	  cit.,	  B37.	  333	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.C.2.	  Véase	  también:	  infra,	  apartado	  C.2.4.d	  de	  este	  cap.	  334	   Cf.:	   “Musik	   und	  Antimusik”	   (3.9.1962),	  op.	   cit.,	  B8;	   “Musikalisches	  Varieté”	   (4.9.1962),	  op.	   cit.,	  B12;	  TUTENBERG	  (6.9.1962),	  op.	   cit.,	  B16;	  V[ON]	  L[EWINSKY]	   (21.9.1962),	  op.	   cit.,	  B30;	  VON	  LEWINSKY	  (25.9.1962),	  op.	  cit.,	  B33.	  335	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.C.2.	  y	  III/2.C.2.	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Junto	   a	   los	   críticos	   musicales	   se	   encuentran	   también	   un	   periodista	   que	   cubría	  temas	   de	   cultura	   en	   general	   para	   un	   rotativo	   local,336	   y	   Bazon	   Bock,	   figura	  excepcional	   en	   este	   contexto	   por	   ser	   él	   mismo	   un	   artista	   pionero	   del	   Arte	   de	  Acción	   en	   Alemania	   y	   colaborador	   estrecho	   de	   algunos	   de	   los	   exponentes	   de	  Fluxus.337	  Finalmente,	  para	  terminar	  con	  el	  elenco	  de	  autores	  que	  se	  aproximaron	  al	   festival	   desde	   una	   perspectiva	   cultural,	   hay	   que	   mencionar	   al	   reportero	  estadounidense	   de	   la	   Associated	   Press	   para	   The	   Stars	   and	   Stripes,	   Richard	  O’Regan,338	  así	  como	  al	  autor	  anónimo	  de	  una	  “Carta	  desde	  Wiesbaden”	  para	  una	  publicación	  de	  Renania	  del	  Norte-­‐Westfalia.339	  En	   su	   conjunto,	   este	   grupo	   de	   nueve	   o	   diez	   críticas	   culturales340	   pone	   sobre	   la	  mesa,	  bien	  por	  activa	  (por	  lo	  que	  se	  dice	  en	  sus	  líneas)	  bien	  por	  pasiva	  (por	  lo	  que	  sobrevuela	   entre	   ellas),	   una	   serie	   de	   temas	   de	   debate	   relevantes	   para	   la	  aproximación	  a	  dos	  cuestiones	  fundamentales	  e	  inseparables:	  la	  naturaleza	  de	  las	  presentaciones	  y	  el	   contexto	  en	  que	   se	  dieron.	  En	  varias	  ocasiones,	   estos	  puntos	  coinciden	   con	   temas	   planteados	   ya	   anteriormente	   por	   quienes	   informaron	   y	  opinaron	   sobre	   los	   eventos	   proto-­‐Fluxus.	   Se	   puede	   así	   concluir	   que	   ofrecen	   una	  visión	   cumplida	   y	   fidedigna	   de	   las	   tensiones	   culturales	   y	   sociopolíticas	   que	  impregnaron	  de	   forma	  más	  o	  menos	  directa	   el	   quehacer	   y	   la	   recepción	  de	   aquel	  grupo	  abierto	  de	  artistas	  que,	  bajo	  el	  nombre	  de	  Fluxus,	  adoptó	  su	  primera	  forma	  de	  aparición	  pública	  en	  la	  República	  Federal	  de	  Alemania	  en	  septiembre	  de	  1962.	  A	   continuación	   se	   ofrece	   un	   desglose	   de	   dichos	   puntos,	   cuyo	   análisis	   se	   irá	  complementando,	   cuando	   sea	   procedente,	   con	   las	   observaciones	   de	   la	   prensa	  sensacionalista,	  las	  columnas	  de	  opinión	  y	  las	  cartas	  al	  director.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  336	  Cf.:	  “Das	  Stemmeisen…”	  (4.9.1962),	  op.	  cit.,	  B13;	  “Der	  gepeinigte	  Stutzflügel”	  (12.9.1962),	  op.	  cit.,	  B25.	  	  337	  BROCK	  (octubre-­‐noviembre	  de	  1962),	  op.	  cit.,	  B39.	  	  338	  O’REGAN	  (21.10.1962),	  op.	  cit.,	  B38.	  339	  “Brief	  aus	  Wiesbaden”	  (7.9.1962),	  op.	  cit.,	  B18.	  340	  La	  oscilación	  en	  el	  número	  de	  críticas	  se	  debe	  a	  que	  una	  de	  las	  diez	  aportaciones	  citadas	  en	  el	  presente	  recuento	  no	  es	  una	  crítica,	  estrictamente	  hablando.	  Se	  trata	  del	  segundo	  escrito	  del	  autor	  anónimo	   (“HG.”)	   del	  Wiesbadener	   Kurier	   que,	   como	   se	   ha	   comentado	   ya	   en	   el	   apartado	   2.1	   del	  presente	  capítulo,	  era	  más	  bien	  una	  rendición	  de	  cuentas	  de	   las	  circunstancias	  que	  habían	  hecho	  posible	  el	   festival.	  Este	  escrito,	   sin	  embargo,	   tampoco	  puede	  excluirse	   tajantemente	  del	  grupo	  de	  críticas	   culturales,	   porque	   era	   de	   algún	  modo	   la	   segunda	   entrega	   que	   hacía	   su	   redactor	   sobre	   el	  tema,	  al	  cual	  la	  primera	  vez	  se	  había	  aproximado	  desde	  su	  rol	  habitual	  de	  crítico	  cultural.	  Cf.:	  “Das	  Stemmeisen…”	  (4.9.1962),	  op.	  cit.,	  B13;	  “Der	  gepeinigte	  Stutzflügel”	  (12.9.1962),	  op.	  cit.,	  B25.	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2.4.A.	  LA	  CRÍTICA	  MUSICAL	  Y	  LA	  ACCIONISTA:	  EL	  CALLEJÓN	  SIN	  SALIDA	  DE	  LA	  TRADICIÓN	  DE	  LO	  NUEVO	  
Entre	  los	  críticos	  musicales	  del	  festival,	  solo	  los	  que	  publicaron	  durante	  la	  primera	  semana	  de	  recepción	  se	  tomaron	  la	  molestia	  de	  intentar	  glosar	  las	  presentaciones	  desde	   el	   punto	   de	   vista	   musicológico.	   El	   caso	   más	   destacable	   es	   el	   de	   Fritz	  Tutenberg,	   cuyos	   esfuerzos	   por	   permanecer	   dentro	   del	   ámbito	   semántico	   de	   la	  Nueva	  Música	  resultan	  llamativos	  y,	  a	  la	  postre,	  estériles.341	  Su	  artículo,	  basado	  en	  los	   cuatro	  primeros	  conciertos,	   echa	  mano	  de	   la	   jerga	  musical	  ya	  desde	  el	   título:	  “Música	   con	   todas	   las	   posiciones	   permitidas”	   (ANEXO	   B16,	   pp.	   92-­‐93).	   Esta	  expresión	  reaparece	  posteriormente	  en	  referencia	  a	   la	  que	  considera	   la	  mejor	  de	  las	  interpretaciones	  por	  él	  presenciadas:	  
“[Von]	   Biel	   convence	   [con	   Book	   for	   3].	   Es	   asombroso	   lo	   que	   consigue	   sacar	   de	   las	  cuerdas	  y	  la	  tabla	  armónica.	  El	  violín	  utiliza	  todas	  las	  posiciones	  permitidas,	   incluso	  las	  más	  despiadadas.	  Se	  reconoce	  una	  cierta	  tensión	  rítmica.	  Es	  una	  música	  situada	  refinadamente	   entre	   el	   ruido	   y	   el	   sonido,	   desde	   el	   murmullo	   de	   un	   harpa	   eólica	  hasta	   la	   estridencia	   de	   un	   silbato	   de	   fábrica.	   Como	   Bussotti,	   [Von]	   Biel	   intenta	  acercarse	  a	  la	  música	  electrónica	  por	  medios	  mecánicos.”	  (B16,	  énfasis	  añadido).	  Esta	   y	   otras	   descripciones	   semejantes	   conforman	   la	   primera	   parte	   del	   escrito,	  centrado	   en	   las	   piezas	   de	   compositores	   como	   Sylvano	   Busotti,	   Earle	   Brown,	  Boguslaw	   Schaeffer	   o	   Karlheinz	   Stockhausen.	   Tras	   ella,	   comienza	   un	   segundo	  apartado	  separado	  del	  resto	  por	  el	  subtítulo	  “La	  música	  «inaudible»”	  y	  consagrado	  al	   “último	  escalón	  hacia	   lo	   inaudible,	   la	  «antimúsica».”342	  Aquí	  Tutenberg	  alude	  a	  
Trois	  bagatelles	  de	  Ligeti,	  Piano	  Piece,	  1962	  de	  Brecht	  y	  Piano	  Composition	  nº.	  11	  de	  Maciunas.	  A	  estas	  les	  suma	  otras	  obras	  que,	  a	  diferencia	  de	  las	  precedentes,	  habían	  sido	   “ruidosas,”	   pero	   que	   también	   podían	   considerarse	   ejemplos	   claros	   de	   la	  “antimúsica”:	   Constellation	   nº.	   1	   de	   Higgins	   y	  Music	   Walk	   de	   Cage.	   Finalmente,	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  341	   Fritz	   [Friedrich]	   Tutenberg	   (1902-­‐1967)	   fue	   musicólogo	   y	   director	   de	   ópera.	   Entre	   sus	  publicaciones	  figuran	  títulos	  como	  Munteres	  Handbüchlein	  des	  Opernregisseurs	  (Regensburg:	  Bosse,	  1933)	  y	  Die	  Sinfonik	  Johan	  Christian	  Bachs:	  Ein	  Beitrag	  zur	  Entwicklungsgeschichte	  der	  Sinfonie	  von	  
1750-­80	   (Wolfenbüttel	   &	   Berlin:	   Kallmeyer,	   1928).	   Cf.:	  http://musicsack.com/PersonFMTBrief.cfm?Name=Tutenberg&NameType=Last	   y	  http://stabikat.de/CHARSET=UTF-­‐8/DB=1/LNG=DU/CMD?ACT=SRCHA&SRT=YOP&TRM=fritz+tutenberg&IKT=1016	   [fecha	   de	  última	  consulta:	  10	  de	  diciembre	  de	  2014].	  342	  En	  su	  folleto	  sobre	  la	  recepción	  crítica	  de	  los	  festivales	  Fluxus	  europeos,	  Maciunas	  reprodujo	  de	  este	  texto	  precisamente	  el	  subtítulo	  y	  el	  comienzo	  del	  apartado.	  Cf.:	  MACIUNAS	  (1963d),	  op.	  cit.	  (Fig.	  95).	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menciona	   la	   performance	   Piano	   Piece	   de	   Jed	   Curtis	   calificándola	   como	  “extremadamente	  informal.”343	  	  El	  recurso	  del	  autor	  a	  un	  subtítulo	  establece	  un	  corte	  en	  su	  relato	  que,	  salvando	  las	  distancias,	  puede	  apreciarse	  también	  en	  dos	  críticas	  musicales	  que	  precedieron	  a	  la	  suya.	  Ambas	  reseñaban	  el	  concierto	  inaugural	  del	  festival	  reflejando	  una	  cesura	  en	  su	  transcurso.	  Esta	  había	  consistido	  en	  que,	  a	  partir	  de	  un	  momento	  dado,	   las	  “composiciones	  realmente	  sonoras”	  le	  habían	  cedido	  el	  paso	  a	  otras	  donde	  el	  piano	  se	  había	  visto	  convertido	  en	  un	  “trastero	  para	  utensilios	  graciosos	  como	  cajas	  de	  cerillas,	  cubitos	  de	  construcción,	  osos	  de	  peluche,	  etc.”344	  Volviendo	  Tutenberg,	  en	  su	  escrito	  la	  radicalidad	  del	  cambio	  se	  reflejaba,	  además	  de	  en	  el	  subtítulo,	  en	  un	  pasaje	   en	   el	   que	   compendiaba	   sus	   observaciones	   comparando	   el	   festival	   de	  Wiesbaden	  con	   las	  dos	   citas	  anuales	  más	   importantes	  del	  momento	  en	   la	  escena	  internacional	  de	   la	  Nueva	  Música	  –	   los	  consabidos	  Internationale	  Ferienkurse	  für	  Neue	  Musik	  celebrados	  en	  el	  palacio	  de	  caza	  de	  Kranichstein	  en	  Darmstadt	  y	   los	  Donaeschinger	  Musiktage:	  
“Indudablemente,	  este	  certamen	  de	  música	  novísima	  y	  antimúsica	  le	  hace	  sombra	  a	  Kranichstein	   y	   	   Donaueschingen.	   Los	   tonos	   como	   elementos	   constructivos	   se	   ven	  relegados	   a	   una	   esquina	   o	   comprimidos	   como	   briquetas.	   Ya	   solo	   tiene	   validez	   el	  ruido,	   pero	   no	   como	   secuencia	   estructurada	   como	   en	   la	   «musique	   concrète».	   Las	  pausas	   se	   revalorizan	   como	   absolutos.	   […]	   pactar	   con	   el	   pasado	   no	   parece	   estar	  permitido.	   Los	   elementos	   musicales	   esenciales	   –	   melodía,	   armonía,	   rítmica	   –	   son	  atomizados.”	  (B16)345	  A	  pesar	  de	  todo,	  y	  esto	  es	  lo	  interesante	  de	  su	  aportación,	  Tutenberg	  no	  concebía	  aquel	   drástico	   ascenso	   de	   la	   música	   a	   la	   “antimúsica”	   más	   que	   como	   la	  consecuencia	   lógica	  de	  una	   línea	  de	   desarrollo	   cuya	  dirección	   estaba	  marcada	  ya	  desde	  hacía	  décadas:	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  343	  Para	  las	  descripciones	  de	  estas	  interpretaciones	  véase:	  supra,	  IV/B.2.1.a	  y	  b.	  344	   “Musikalisches	   Varieté”	   (4.9.1962),	   op.	   cit.,	   B12.	   Véase	   también:	   “Musik	   und	   Antimusik”	  (3.9.1962),	  op.	  cit.,	  B8.	  345	   Citando	   a	   Tutenberg,	   el	   reportero	   de	  The	   Stars	   and	   Stripes	   situaría	   al	   FESTIVAL	   también	   en	   el	  contexto	  de	  la	  experimentación	  de	  la	  Nueva	  Música	  en	  Alemania,	  país	  que	  se	  había	  “convertido	  en	  un	   centro	   destacado	   para	   la	  música	   experimental	   en	   el	  mundo	   de	   postguerra”	   con	   el	   Studio	   für	  elektronische	  Musik	  de	  Colonia,	  los	  cursos	  de	  Darmstadt	  y	  las	  jornadas	  de	  Donaueschingen.	  Véase:	  O’REGAN	  (21.10.1962),	  op.	  cit.,	  B38.	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“…	   en	   el	   programa	   […]	   hay	   de	   todo:	   desde	   obras	   que	   recuerdan	   a	   las	   piezas	   para	  piano	  Op.	   11	   y	   19	   de	   Schönberg	   o	   a	   los	   experimentos	   de	   los	   años	   veinte	   de	  Alois	  Hábás	   [sic!]	   y	  Alban	  Berg,	   hasta	   el	   avance	  hacia	   un	  nuevo	  mundo	  no	   vislumbrado	  claramente	  hasta	  ahora,	  pasando	  por	  el	  cachondeo	  juvenil.	  La	  transición	  es	  «fluxus»,	  o	  sea,	  fluida.”	  (B16).	  Para	  el	  crítico,	  “los	  jóvenes	  espíritus	  aún	  rebosantes”	  que	  se	  exhibían	  en	  el	  festival	  habían	  vislumbrado	  “un	  camino	  de	   futuro”	  pero,	   si	  querían	  que	  sus	  aportaciones	  dieran	  sus	   frutos,	  debían	  calmarse,	  despejar	   “el	  Sturm	  und	  Drang”	  y	   reintegrarse	  “en	   el	   Gran	   Orden.	   El	   esfuerzo	   cerebral	   empleado	   para	   la	   invención	   de	   detalles,	  debería	  usarse	  en	  beneficio	  de	  las	  fuerzas	  creativas	  y	  enriquecer	  lo	  ya	  existente	  en	  lugar	  de	  destruirlo”	  –	  concluía.	  La	  MÚSICA	  NOVÍSIMA	  de	  Wiesbaden	  era	  por	  lo	  tanto	  un	  paso	  más	  en	  el	  progreso	  de	  las	  artes,	  en	  la	  tradición	  de	  lo	  nuevo	  de	  la	  modernidad.	  Ese	  era	  “el	  Gran	  Orden”	  de	  Tutenberg,	  una	  herencia	  cultural	  cuya	  esencia	  residía	  en	   la	   renovación	   continua	   y	   donde	   el	   concepto	   de	   creación	   estaba	  inseparablemente	  unido	  al	  de	  Forma	  (las	  palabras	  exactas	  del	  autor	  para	  referirse	  a	  las	  “fuerzas	  creativas”	  son:	  “formenden	  und	  gestaltenden	  Kräften”).	  Toda	  novedad,	  todo	   “nuevo	  mundo”	   recién	  oteado	  era	   recibido	   con	   los	  brazos	  abiertos,	  pero	  no	  podría	  entrar	  a	  engrosar	  el	  glorioso	  libro	  de	  las	  conquistas	  formales	  hasta	  que	  no	  se	  plegara	  a	  las	  viejas	  reglas	  del	  progreso.346	  En	   el	   extremo	  opuesto	   al	   ya	   anciano	  Tutenberg	   se	   encuentra	  Bazon	  Brock,	   de	   la	  misma	   generación	   que	   los	   artífices	   del	   festival	   y	   miembro	   de	   su	   círculo	   de	  amistades.347	  Su	  cercanía	  con	  ellos,	  no	  obstante,	  no	  le	  frenó	  a	  la	  hora	  de	  publicar	  su	  opinión	  sobre	  el	  evento	  (concretamente	  el	  décimo	  concierto),	  al	  que	  juzgó	  con	  una	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  346	   La	   problemática	   de	   la	   tradición	   de	   lo	   nuevo	   en	   relación	   a	   la	   recepción	   de	   Fluxus	   ha	   sido	  comentada	  ya:	  supra,	  cap.	  I,	  Primer	  Acto;	  y	  IV/C.1.	  347	   BAZON	   BROCK,	   crítico	   cultural,	   artista	   y	   profesor,	   se	   autodefine	   como	   “pensador	   en	   servicio”	  (Denker	   im	  Dienst).	   Estudió	   en	  Alemania	   y	   Suiza	   Filología	   alemana,	   Filosofía,	  Historia	   del	  Arte	   y	  Ciencias	   políticas	   y	   recibió	   la	   influencia	   de	   Theodor	  W.	   Adorno.	   Se	   formó	   como	   dramaturgo	   con	  Claus	  Bremer	   en	   el	   Landestheater	   de	  Darmstadt	   y	   en	   1959	   realizó	   sus	   primeros	   happenings.	   En	  junio	  de	  1965	  participó	  en	  el	  happening	  	  24	  STUNDEN	  (“24	  HORAS”)	  celebrado	  en	  la	  Galerie	  Parnass	  de	  Wuppertal,	  junto	  a	  Joseph	  Beuys,	  Wolf	  Vostell,	  Tomas	  Schmit,	  Nam	  June	  Paik,	  Charlotte	  Moorman	  y	  Ekhart	  Rahn.	  Actualmente	  es	  catedrático	  emérito	  de	  Estética	  y	  Educación	  Cultural	  en	  la	  Bergische	  Universität	   de	   Wuppertal.	   Es	   autor	   de	   numerosas	   publicaciones,	   tales	   como	   Der	   Barbar	   als	  
Kulturheld	  (Köln,	  DuMont,	  2002),	  Die	  Macht	  des	  Alters.	  Strategien	  der	  Meisterschaft	  (Köln,	  DuMont,	  1998)	   o	  Ästhetik	   als	   Vermittlung,	   Arbeitsbiographie	   eines	   Generalisten	   (Köln,	   DuMont,	   1977).	   Cf.:	  http://www.bazonbrock.de/	   [fecha	  de	  última	   consulta:	   10	  de	  diciembre	  de	  2014].	   Cf.	   también	   la	  reciente	   exposición	   del	   ZKM	   de	   Karlsruhe	   BEUYS	   BROCK	   VOSTELL:	  http://on1.zkm.de/zkm/stories/storyReader$8665	  [fecha	  de	  última	  consulta:	  10	  de	  diciembre	  de	  2014].	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dureza	   incomparable	   a	   la	   benevolencia	   de	   Tutenberg.348	   Si	   este	   último	   había	  escrutado	  a	  Fluxus	  situándose	  en	  su	  punto	  de	  partida	  en	  la	  Nueva	  Música,	  Brock,	  por	   el	   contrario,	   lo	   esperaba	   a	   su	   llegada:	   en	   el	   Arte	   de	   Acción.	   Por	   usar	   una	  expresión	   coloquial:	   estaba	   de	   vuelta.	   Desde	   su	   perspectiva,	   los	   “Weekends”	   de	  Wiesbaden	  no	  había	  aportado	  nada	  nuevo:	  
“Lo	  que	  se	  mostró	  allí	  estaba	  casi	  todo	  manido,	  ya	  visto,	  ya	  liberado	  del	  esfuerzo	  de	  lo	   excepcionalmente	   único	   en	   las	   leyes	   de	   la	   no-­‐obra	   y,	   precisamente	   por	   eso,	  incluso	  carente	  de	  la	  emoción	  de	  la	  pura	  novedad.”	  (ANEXO	  B39,	  pp.	  142-­‐143)	  En	  cualquier	  caso,	  aunque	  la	  hubiera	  tenido,	   la	  novedad	  como	  fin	  en	  sí	  mismo	  no	  solo	  había	  dejado	  de	  ser	  justificable	  sino	  que,	  en	  su	  opinión,	  era	  incluso	  execrable	  porque	   “la	   caza	   indiscriminada	   de	   lo	   moderno	   y	   lo	   nuevo	   está	   estrechamente	  conectada	   con	   el	   rechazo	   radical	   a	   toda	   nueva	   experimentación”	   –	   según	  denunciara	   pocos	   años	   antes	   en	   su	   “«Manifest»	   gegen	   den	   Avantgardismus”	  (“«Manifiesto»	  contra	  el	  vanguardismo”).349	  En	  él,	  sostenía	  que	  el	  “vanguardismo”	  había	  perdido	  su	  poder	   transformador;	  que,	  de	  hecho,	  se	  había	  convertido	  en	  un	  medio	  para	  adormecer	  a	  la	  sociedad,	  en	  un	  mero	  objeto	  de	  consumo	  al	  servicio	  de	  los	   intereses	   del	   “santo	   Estado,	   la	   santa	   «sociedad	   sin	   clases»	   y	   el	   santo	  mercado.”350	   Frente	   a	   ello,	   y	   como	   explicaba	   en	   su	   crítica	   al	   festival,	   el	   arte	   del	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  348	   BROCK	   (octubre-­‐noviembre	   de	   1962),	   op.	   cit.,	   B39.	   Existe	   otro	   artículo	   de	   Bazon	   Brock	   que	  algunas	  bibliografías	  y	  publicaciones	  clasifican	  como	  una	  crítica	  al	  FLUXUS-­FESTIVAL	  de	  Wiesbaden.	  Sin	  embargo,	  no	  lo	  es,	  sino	  que	  se	  trata	  una	  noticia	  más	  general	  sobre	  las	  nuevas	  prácticas	  artísticas	  del	   Arte	   de	   Acción	   en	   la	   que	   el	   nombre	   de	   la	   capital	   de	  Hesse	   solo	   se	  menciona	   de	   pasada.	   Por	  consiguiente,	  no	  se	  ha	  considerado	  en	  el	  estudio	  de	  la	  recepción	  del	  evento,	  si	  bien	  se	  ha	  incluido	  en	  la	   bibliografía.	   Véase:	   B[ROCK],	   B[azon]:	   “Kunst-­‐Terroristen”,	   Deutsche	   Zeitung	   mit	  
Wirtschaftszeitung	  (Colonia	  &	  Stuttgart),	  19	  de	  octubre	  de	  1962,	  p.	  12.	  Cf.:	  SOHM	  &	  SZEEMANN	  (eds.)	  (1970a),	  op.	  cit.,	  s./p.;	  y	  VOSTELL	  &	  BECKER	  (eds.)	  (1965),	  op.	  cit.,	  p.	  274.	  349	   BROCK,	   Bazon	   (1958):	   “«Manifest»	   gegen	   den	   Avantgardismus.”	   Basel:	   Panderma	   Verlag.	   Cf.:	  http://www.bazonbrock.de/werke/detail/?id=502	   [fecha	   de	   última	   consulta:	   11	   de	   dicembre	   de	  2014].	  350	  Ibid.	  Como	  materia	  para	  el	  debate,	  es	  interesante	  traer	  a	  colación	  las	  palabras	  del	  editorial	  del	  monográfico	   dedicado	   a	   Dada	   por	   la	   revista	  magnum	   en	   1959.	   Aquí	   se	   legitimaba	   toda	   nueva	  experimentación	   precisamente	   sobre	   la	   base	   de	   la	   asimilación	   generalizada	   de	   Dada	   que	  supuestamente	  había	  tenido	  lugar	  tras	  la	  II	  Guerra	  Mundial	  –	  asimilación	  que,	  como	  acaba	  de	  verse,	  según	   Brock	   habría	   tenido	   el	   efecto	   contrario,	   es	   decir,	   “el	   rechazo	   radical	   a	   toda	   nueva	  experimentación”.	  En	  cualquier	  caso,	  magnum	  ofrecía	  un	  buen	  ejemplo	  de	  eso	  que	  Brock	   llamaba	  “vanguardismo”	  y	   “caza	   indiscriminada	  de	   lo	  moderno”	  al	   reconocer	   con	   complacencia	   los	   frutos	  del	  Dadaismo	  en	  la	  moderna	  publicidad,	  la	  moda	  o	  el	  diseño.	  Utilizados	  por	  la	  sociedad	  de	  consumo	  a	  modo	  de	  reclamos	  publicitarios,	  los	  recursos	  de	  las	  viejas	  vanguardias	  habían	  perdido	  sin	  duda	  la	  ferocidad	  con	  la	  que	  nacieron.	  En	  el	  canto	  de	  magnum	  a	  favor	  del	  experimentalismo	  resuena	  así	  un	  positivismo	  esnob	  –	  uno	  de	  cuyos	  móviles	  últimos	  era,	  por	  otro	  lado,	  evitar	  en	  el	  futuro	  la	  barbarie	  de	  la	  razón	  que	  había	  conducido	  a	  las	  dos	  guerras	  mundiales.	  El	  editorial	  cerraba	  en	  efecto	  con	  una	  alusión	  a	  Hitler	  –	  remitiéndonos	  con	  ello	  a	  la	  cuestión,	  vista	  ya	  varias	  veces	  en	  estas	  páginas,	  de	  la	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presente	  debía	  ofrecer	  resistencia	  a	  “nuestra	  conciencia	  burguesa”	  y	  luchar	  contra	  “las	   formas	   fosilizadas	  de	   la	   sociedad”.351	  A	   tal	   fin,	   debía	   abandonar	   aquel	   “Gran	  Orden”	   del	   formalismo	   defendido	   por	   Tutenberg,	   transfiriendo	   “la	   esfera	   de	   las	  apariencias	   […]	   a	   la	   realidad	   de	   nuestra	   vida,”	   es	   decir,	   “la	   praxis	   estética”	   a	   “la	  praxis	  social	  en	  general.”352	  Conociendo	  las	  aspiraciones	  ideológicas	  de	  Maciunas,	  cabe	  suponer	  que	  él	  hubiera	  estado	  de	  acuerdo	  con	  las	  ideas	  de	  Brock.	  Pero	  según	  este	   último,	   el	   festival	   del	   lituano	   no	   había	   sabido	   ofrecer	   otra	   cosa	   que	   “mera	  protesta	   y	   débil	   provocación,”	   algo	   que	   “hoy	   en	   día”	   carecía	   de	   efectividad	  alguna.353	  En	   resumidas	   cuentas,	   tanto	   la	   crítica	   de	   Tutenberg	   como	   la	   de	   Brock	   veían	   las	  presentaciones	   de	  Wiesbaden	   como	  un	  apéndice	  de	   la	   tradición	   vanguardista	  
de	   la	  modernidad.	   Para	   el	  mayor	   de	   ellos,	   Fluxus	   se	   descolgaba	   un	   poco	   de	   su	  herencia	   a	   causa	   de	   un	   exceso	   de	   ímpetu	   juvenil	   que,	   afortunadamente,	   era	  susceptible	  de	  reconducirse	  y	  que,	  de	  hecho,	  debía	  ser	  reconducido	  si	  es	  que	  sus	  exponentes	  querían	  llegar	  a	  alcanzar	  un	  lugar	  en	  la	  Historia	  con	  mayúsculas	  de	  la	  Nueva	   Música.	   Para	   el	   menor,	   por	   el	   contrario,	   Fluxus	   estaba	   aún	   demasiado	  apegado	  al	  modelo	  de	  sus	  predecesores,	  como	  demostraba	  el	  hecho	  de	  que	  hiciera	  gala	  de	  una	  actitud	  provocadora	  –	  una	  pose	  de	  por	  sí	  anticuada	  que,	  por	  si	   fuera	  poco,	   había	   sido	  más	   bien	   impostada.	   Desde	   perspectivas	   por	   lo	   tanto	   opuestas,	  Tutenberg	  y	  Brock	  ubicaban	  la	  MÚSICA	  NOVÍSIMA	  de	  Wiesbaden	  en	  el	  mismo	  lugar,	  en	  una	   suerte	  de	   tierra	  de	  nadie,	   un	  punto	   cero	   entre	   el	   viejo	  paradigma	  del	   arte	   y	  otro	   nuevo	   del	   cual	   Tutenberg	   no	   tenía	   ninguna	   clave,	   y	   sobre	   el	   que	   Brock	  ostentaba	  opiniones	  rotundas.	  Como	   detalle	   representativo	   de	   la	   postura	   de	   cada	   uno	   de	   ellos	   es	   interesante	  observar	   que,	   mientras	   Tutenberg	   evitaba	   realizar	   comentario	   alguno	   sobre	   las	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  tolerancia	  autoimpuesta	  de	  los	  críticos	  de	  la	  prensa	  alemana	  de	  en	  torno	  a	  1960.	  Cf.:	  “Ein	  Ärgernis	  wird	  konstruktiv.	  Der	  Dadaismus	   in	  unserer	  Zeit”,	   en	  magnum.	  Zeitschrift	   für	  das	  moderne	  Leben,	  fasc.	   22	   (febrero	   de	   1959):	   Der	   Dadaismus	   in	   uneserer	   Zeit,	   Colonia,	   p.	   6.	   Sobre	   la	   tolerancia	  autoimpuesta	  de	  la	  RFA,	  véase:	  supra,	  cap.	  III/1.B.2.1	  y	  C.2;	  y	  2.4.d	  de	  este	  cap.	  351	  BROCK	  (octubre-­‐noviembre	  de	  1962),	  op.	  cit.,	  B39.	  352	  BROCK,	  Bazon(1960):	  “Zur	  poetischen	  Syntax,”	  en	  MON	  (ed.)	  (1960),	  op.	  cit.,	  pp.114-­‐	  116.	  353	   BROCK	   (octubre-­‐noviembre	   de	   1962),	   op.	   cit.,	   B39.	   Resuena	   aquí	   la	   idea	   del	   simulacro	   que	   se	  comentó	   a	   propósito	   de	   la	   crítica	   privada	   al	   concierto	   proto-­‐Fluxus	   de	   Dusseldorf	   de	   Friedhelm	  Knopf.	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/2.C.1.	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sonadas	  Piano	  Activities	  de	  Philip	  Corner,	  que	  probablemente	  había	  presenciado	  en	  su	  primera	  realización,	  Brock	  se	  pronunciaba	  al	  respecto	  en	  términos	  hiperbólicos:	  
“…	  no	  se	  entiende	  que,	  por	  ejemplo,	  se	  golpearan	  mansamente	  las	  patas	  de	  un	  piano	  con	  pequeños	  martillos	  o	  se	  le	  soltaran	  las	  cuerdas	  con	  destornilladores,	  en	  lugar	  de	  poner	  delante	  del	  piano	  de	  cola	  nuevo	  y	  acreditado	  una	  lustrosa	  sierra	  de	  disco	  para	  proceder	  a	  serrar	  a	  la	  bestia	  en	  línea	  recta.”	  (B39).	  Hubo	   un	   tercer	   crítico	   cuyas	   palabras	   pueden	   leerse	   como	   confirmación	   de	   la	  ambigua	   ubicación	   de	   Fluxus	   con	   respecto	   al	   pasado	   (ese	   pasado	   vanguardista	  siempre	  a	  la	  zaga	  del	  futuro)	  y	  el	  futuro	  (un	  futuro	  que	  empezaba	  a	  perfilarse	  como	  un	  anhelo	  de	  «realidad»	  y	  «Concretismo»,	  es	  decir,	  de	  presente	  en	  estado	  puro).	  Se	  trata	   de	   Wolf-­‐Eberhard	   von	   Lewinsky,	   un	   renombrado	   crítico	   musical	   que	  consideraba	  que	  el	  festival	  había	  sido	  una	  auténtica	  y	  verdadera	  “difamación”	  del	  arte	  moderno,	  porque	  había	  pretendido	  serlo	  y	  se	  había	  quedado	  en	  el	  intento.354	  	  
2.4.B.	  «ARDIENTE	  PROTESTA»	  VS.	  ESNOBISMO	  
Wolf-­‐Eberhard	  Von	  Lewinsky	   escribió	  dos	   artículos	   sobre	   el	   festival	   Fluxus	  para	  las	   secciones	   culturales	   de	   importantes	   rotativos	   de	   alcance	   nacional:	   el	  
Süddeutsche	   Zeitung	   (“Periódico	   de	   Alemania	   del	   Sur”)	   y	   Die	   Welt	   (“El	   Mundo”).	  Publicados	  respectivamente	  el	  21	  y	  el	  25	  de	  septiembre,	  el	  segundo	  es	  más	  extenso	  que	   el	   primero	   pero,	   por	   lo	   demás,	   en	   general	   coinciden	   ambos	   en	   sus	  planteamientos,	  descripciones	  y	  juicios	  (ANEXOS	  B30,	  pp.	  122-­‐123;	  y	  B33,	  pp.	  128-­‐129).	  La	  segunda	  de	  estas	  dos	  aportaciones	  se	  abre	  expresando	  el	  desprecio	  de	  su	  autor	   con	   un	   gesto	   de	   indiferencia	   que	   encierra	   una	   contradicción	   interna:	   “En	  realidad	  no	  se	  debería	  informar	  sobre	  el	  llamado	  «Festival	  de	  música	  novísima»	  de	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  354	  Cf.:	  V[ON]	  L[EWINSKY]	  (21.9.1962),	  op.	  cit.	  (B30);	  y	  VON	  LEWINSKY	  (25.9.1962),	  op.	  cit.	  (B33).	  WOLF-­‐EBERHARD	  VON	  LEWINSKI	  (1927-­‐2003)	  fue	  autor	  de	  títulos	  como	  Peter	  Schreier.	  Interviews,	  Tatsachen,	  
Meinungen	  (Mainz	  &	  Múnich:	  Schott	  &	  Piper:	  1992);	  Gidon	  Kremer.	  Interviews,	  Tatsachen	  Meinungen	  (Múnich:	  Scott/Goldmann,	  1982)	  Joseph	  Keilberth	  (Berlin:	  Rembrandt	  Verlag,	  1968);	  Musik	  wieder	  
gefragt:	   Gendanken	  und	  Gespräche	   zum	  Musikleben	   von	  heute	   (Hamburgo	  &	  Dusseldorf:	   Claassen,	  1967).	   Cf.:	   http://www.schott-­‐musik.de/shop/persons/az/wolf-­‐eberhard-­‐von-­‐lewinski/index.html;	   http://www.zvab.com/basicSearch.do?author=Lewinski+Wolf-­‐Eberhard&ref=google2007&gclid=CO_B96yYu8ICFSsCwwodMHAAlw	   y	  http://de.wikipedia.org/wiki/Wolf-­‐Eberhard_von_Lewinski	   [fecha	   de	   última	   consulta:	   10	   de	  diciembre	   de	   2014];	   http://musicsack.com/PersonFMTDetail.cfm?PersonPK=100040851	   y	  http://www.bmlo.uni-­‐muenchen.de/t0346	  [fecha	  de	  última	  consulta:	  17	  de	  julio	  de	  2008].	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Wiesbaden”	  –	  escribe,	  y	  procede	  a	  hacer	  lo	  que,	  según	  esta	  afirmación,	  no	  debiera	  (B33).	  Su	  indignación	  es	  tal	  que	  le	  lleva	  a	  desdecirse	  una	  vez	  más	  en	  el	  párrafo	  final	  del	  texto,	  donde	  niega	  que	  el	  evento	  mereciera	  siquiera	  la	  respuesta	  del	  enojo,	  un	  sentimiento	  que	  sin	  embargo	   impregna	   todas	  y	   cada	  una	  de	  sus	  observaciones	  y	  juicios.	  El	  principal	  de	  todos	  estos	  juicios,	  que	  recorre	  sus	  dos	  escritos	  de	  principio	  a	  fin,	  afecta	  a	  la	  comentada	  relación	  de	  la	  MÚSICA	  NOVÍSIMA	  con	  el	  arte	  moderno:	  si	  el	  festival	  Fluxus	  hubiera	  sido	  “al	  menos”	  capaz	  de	  parodiarlo	  y	  de	  alzar	  una	  protesta	  “enérgica”	   (B33)	   y	   “ardiente	   contra	   todo	   aquello	   que	   oficialmente	   se	   hace	   pasar	  por	  arte”	  (B30),	  o	  “contra	  todo	  aquello	  que	  oficialmente	  se	   llama	  cultura	  […]	  uno	  hubiera	  estado	  dispuesto	  a	  escuchar”	  (B33)	  –	  afirmaba	  Von	  Lewinsky	  e,	  incluso	  –	  “se	   lo	  hubiera	  pasado	  verdaderamente	  bien”	  (B30).	  Pero	   los	  “músicos	  basura”	  de	  Wiesbaden	  no	   habían	   entendido	   “ni	   de	   cerca,	   ni	   el	   concepto	   «anti»	   ni	   la	   idea	   de	  «artista»”	   (B33)	   por	   lo	   que	   eran	   incapaces	   de	   “tomarle	   el	   pelo	   ni	   al	   arte	   ni	   al	  público”	  (B30).	  En	  definitiva,	  no	  eran	  más	  que	  “charlatanes	  que	  no	  sabían	  siquiera	  estafar	   brillantemente”	   y	   cuya	   máxima	   habilidad	   era	   la	   de	   “especular	   de	   forma	  totalmente	   primitiva	   con	   el	   sensacionalismo	  del	   público”	   (B33).	   Por	   todo	   ello,	   la	  “juerga”	   (B33)	   que	   se	   habían	   corrido	   en	   el	   auditorio	   del	   museo	   celebrando	   el	  “sinsentido”	   no	   había	   sido	   más	   que	   “un	   disparate	   barato”	   (B30),	   un	   festival	  “superficial”	   como	   ninguno	   antes	   (B33),	   un	   acontecimiento	   aburrido	   y	   “triste”	  (B30).	  	  Pese	  al	  rotundo	  juicio	  de	  Von	  Lewinsky,	  la	  cuestión	  acerca	  del	  carácter	  paródico	  
o	  contestatario	  del	  espectáculo	   fue	  un	  tema	  abierto	  al	  debate,	  que	  se	  abordó	  de	  diferentes	   maneras	   en	   otras	   críticas.	   En	   algunos	   casos,	   los	   dos	   elementos	   (la	  parodia	  y	  la	  protesta)	  se	  mantuvieron	  interconectados.	  En	  otros,	  sin	  embargo,	  los	  reporteros	  se	  centraron	  solo	  en	  uno	  o	  en	  el	  otro.	  Así	  hizo,	  por	  ejemplo,	  el	  anónimo	  cronista	   que	   informó	   sobre	   el	   festival	   el	   día	   4	   en	   el	  Wiesbadener	   Tagblatt.	   Su	  artículo	   subraya,	   apuntándola	   ya	   desde	   el	   título	   (“Variedades	   musicales”),	   la	  naturaleza	  paródica	  del	  evento,	  entrando	  así	  en	  clara	  contradicción	  con	  la	  negativa	  de	  Von	  Lewinsky	  a	  reconocerle	  esta	  cualidad.	  Para	  el	  periodista	  de	  Wiesbaden,	  el	  pianista	   Karl-­‐Erik	   Welin,	   intérprete	   de	   las	   dos	   primeras	   presentaciones,	   había	  ofrecido	   una	   auténtica	   farsa	   de	   “«concierto»”,	   ejecutando	   piezas	   no	   sonoras	  mediante	   una	   	   “actuación	   dramática	   brillante”	   caracterizada	   por	   la	   “seriedad	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paródica”	  de	  sus	  gestos	  y	  una	  mímica	  “casi	  mística,”	  logrando	  arrancarle	  auténticas	  “carcajadas”	  al	  público	  (ANEXO	  B11,	  pp.	  82-­‐83).	  Frente	   a	   él,	   Bazon	  Brock	   no	   hacía	   referencia	   alguna	   a	   la	   dimensión	   burlesca	   del	  festival	   pero	   sí	   reconocía	   en	   él	   un	   cierto	   carácter	   reivindicativo.	   Su	   opinión	  resuena	  así	  también	  como	  contrapunto	  a	  la	  de	  Von	  Lewinsky,	  y	  lo	  hace	  con	  fuerza	  redoblada	  porque,	  como	  se	  ha	  visto,	  el	  artista	  iba	  más	  allá	  en	  su	  reflexión	  cultural	  y	  defendía	   que,	   de	   todos	  modos,	   la	   protesta	   se	   había	   convertido	   en	  una	   estrategia	  artística	  obsoleta.	  El	  hipotético	   interés	  –	  el	   respeto,	   incluso	  –	  que	  esta	   le	  hubiera	  merecido	   a	   Von	   Lewinsky	   de	   haberla	   reconocido	   en	   el	   espectáculo,	   desde	   la	  perspectiva	  del	  “«Manifiesto»	  contra	  el	  vanguardismo”	  de	  Brock	  no	  era	  otra	  cosa	  que	  un	  residuo,	  una	  manifestación	  más	  de	  la	  reiteración	  vacía	  en	  la	  que	  había	  caído	  la	  modernidad	  en	  los	  años	  sesenta,	  de	  la	  comercialización	  del	  “vanguardismo”	  en	  la	  sociedad	  del	  bienestar.	  	  Sea	   como	   fuere,	   lo	   más	   interesante	   en	   la	   contraposición	   entre	   los	   pareceres	   de	  Brock	   y	   Von	   Lewinsky	   es	   que,	   como	   ya	   ocurriera	   antes	   en	   relación	   a	   Fritz	  Tutenberg,	  muestran	  un	  punto	  intermedio	  de	  encuentro,	  precisamente	  porque	  sus	  juicios	   se	   tensan	   en	   los	   dos	   extremos	   de	   una	   misma	   cuerda.	   Y	   es	   que	   ambos	  echaron	   en	   falta	   intensidad	   en	   las	   representaciones:	   aunque	   habían	   asistido	   a	  conciertos	  diferentes,	  los	  dos	  los	  calificaban	  de	  aburridos;	  donde	  uno	  veía	  “apatía”	  (Von	   Lewinsky,	   B33),	   el	   otro	   reconocía	   “imprecisión”	   en	   las	   performances	   y	  “despreocupación”	   en	   sus	   ejecutantes	   (Brock,	   B39);	   y	   ambos	   encontraron	  totalmente	   delatador	   de	   la	   falta	   de	   solidez	   del	   espectáculo,	   el	   hecho	   de	   que	   los	  artistas	   se	   prodigaran	   en	   “risitas	   de	   incomodidad”	   (Brock,	   B39),	   o	   directamente	  rompieran	   a	   reír	   frente	   a	   las	   reacciones	   del	   público	   (Von	   Lewinsky,	   B33).	   Este	  último	  detalle	  era	   lo	  que	   les	  había	   “descubierto”	  como	  charlatanes	  a	  ojos	  de	  Von	  Lewinsky,	  y	  para	  Brock	  ofrecía	  una	  prueba	  más	  de	  que	  “los	  implicados	  tenían	  solo	  una	   idea	   vaga	   de	   lo	   que	   querían	   demostrar”	   (B39)	   –	   palabras	   que	   a	   su	   vez	  resuenan	  con	  el	  pasaje	  donde	  Von	  Lewinsky	  afirmaba	  que	  el	  festival	  no	  presentaba	  “ni	  un	  trasfondo	  agresivo	  ni	  una	  verdadera	  idea”	  (B33).	  En	  definitiva,	  lo	  que	  ambos	  les	   recriminaban	  a	   los	  artífices	  del	  FLUXUS	  –	  FESTIVAL	   era	   lo	  mismo	  que	  Caspari	   le	  había	  reprochado	  en	  su	  crítica	  interna	  sobre	  el	  concierto	  proto-­‐Fluxus	  de	  la	  Galerie	  Parnass	   de	   Wuppertal	   a	   Paik:	   la	   falta	   de	   control	   o	   de	   una	   estrategia	   de	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actuación,	  una	  cuestión	  además	  directamente	  relacionada	  con	  otro	  problema	  que	  había	   sobrevolado	   en	   la	   crítica	   (tanto	   interna	   como	  pública)	   a	   la	   velada	   de	  NEO-­
DADA	   EN	   LA	   MÚSICA	   de	   Dusseldorf:	   la	   incomunicación	   de	   los	   intérpretes	   con	   la	  
audiencia.355	   En	   Wiesbaden,	   este	   juicio	   reiterado	   encontraría	   una	   ulterior	  confirmación	   en	   las	   dudas	   que	   mostrarían	   acerca	   de	   su	   naturaleza	   paródica	   o	  contestataria	  otros	  tres	  críticos	  de	  opiniones	  menos	  contundentes	  que	  Brock	  o	  Von	  Lewinsky.	  Los	  tres	  se	  sentían	  incapaces	  de	  darle	  una	  respuesta	  a	  la	  cuestión.	  “¿Es	  esto	   parodia	   o	   protesta?”	   –	   le	   había	   preguntado	   uno	   de	   ellos,	   reportero	   de	   The	  
Stars	  and	  Stripes,	   a	  Maciunas	  durante	  el	   transcurso	  del	  décimo	  concierto.356	  Otro	  de	  ellos	  escribía:	  	  
“¿Qué	   pretenden	   [estas	   performances]?	   ¿Se	   supone	   que	   tienen	   que	   asustar?	   […]	  porque	   en	   la	   hilaridad	   inequívoca	   que	   cosecharon	   […]	   no	   podía	   reconocerse	   ni	  rastro	  de	   susto.	   ¿Se	   supone	  que	   tiene	  que	   arrebatarles	   su	  precipitada	   seguridad	   a	  aquellos	   que	   se	   balancean	   seguros	   en	   algún	   sistema	   de	   composición?	   ¿Querían	  mostrar	   efectos	   sonoros	  «novísimos»	   […]?	  Conozco	   la	   respuesta	   a	   estas	  preguntas	  aún	  menos	  que	  los	  propios	  autores	  e	  intérpretes.”357	  	  Por	   último,	   el	   tercero	   de	   estos	   perplejos	   reporteros	   reflexionaba:	   “¿Chiquillada?	  ¿Protesta	   contra	   la	   burguesía	   en	   la	   tierra	   del	   milagro	   económico,	   contra	   la	  incultura	  y	  las	  jerarquías	  artísticas?	  Puede	  haber	  de	  todo	  ello	  detrás	  [del	  festival].	  ¿O	   simplemente	  ganas	  de	   jugar?”358	   Se	  puede	  así	   concluir	  que,	   si	  Fluxus	   le	  había	  transmitido	  a	  la	  crítica	  una	  voluntad	  provocadora,	  nadie	  parecía	  haber	  entendido	  cuál	   era	   la	   finalidad	   de	   la	  misma.	  Mientras	   los	   dos	   reporteros	   apenas	   citados	   le	  concedían	  al	  menos	  el	  beneficio	  de	  la	  duda,	  Von	  Lewinsky	  y	  Brock	  coincidían	  en	  el	  dictamen	   de	   que	   ni	   los	   propios	   artistas	   sabían	   por	   qué	   hacían	   lo	   que	   hacían.	  “«Valemos	  para	  todo».”	  Ese	  era	  el	  mensaje	  que	  le	  habían	  enviado	  al	  público,	  según	  Brock.	  	  La	  provocación	  se	  había	  convertido	  así	  en	  una	  actitud,	  y	  en	  nada	  más	  que	  una	  
actitud.	   Sin	   fondo,	   sin	   trascendencia.	   Así	   lo	   hacían	   ver	   con	   ironía	   tanto	   los	  reporteros	   de	   la	   televisión,	   como	   la	   abuela	   y	   columnista	   Kathrinche	   del	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  355	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.C.1	  y	  III/1.C.1	  y	  2.	  356	  O’REGAN	  (21.10.1962),	  op.	  cit.,	  B38.	  357	  “Musik	  und	  Antimusik”	  (3.9.1962),	  op.	  cit.,	  B8.	  358	  “Brief	  aus	  Wiesbaden”	  (7.9.1962),	  op.	  cit.,	  B18.	  
	   424	  
Wiesbadener	  Tagblatt.	  Los	  primeros	  le	  habían	  proporcionado	  las	  siguiente	  líneas	  al	  locutor:	   “Esperamos,	   venerados	   espectadores,	   que	   el	   sentido	   profundo	   de	   este	  opus	   [Four-­directional	   song	   of	   doubt	   for	   five	   voices	   de	  Williams]	   se	   haya	   abierto	  ante	  ustedes	  ya	  después	  de	  los	  primeros	  compases.”359	  En	  cuanto	  a	  Kathrinche,	  se	  burlaba	  de	  los	  artistas	  mediante	  los	  comentarios	  de	  su	  nieta	  Agathe,	  que	  hacía	  las	  veces	  de	  joven	  entusiasmada	  con	  el	  festival	  y	  defendía	  el	  “sentido	  profundo”	  de	  la	  “experiencia	  musical”	  vivida	  en	  el	  auditorio	  del	  museo	  de	  Wiesbaden.	  Sólo	  desde	  la	  inocencia	  de	  la	  juventud	  era	  posible	  creer	  algo	  así,	  daba	  a	  entender	  Kathrinche.360	  Y	   su	   opinión	   resuena	   con	   muchas	   otras	   críticas	   que	   insistieron	   en	   comentar	   la	  euforia	   con	   la	   que	   el	   festival	   había	   sido	   acogido	   por	   el	   público	   juvenil	   o	  adolescente.361	  Esto	  plantea	  una	  doble	  acusación	  que	  latía	  ya	  en	  la	  recepción	  de	  los	  conciertos	  proto-­‐Fluxus	  de	  Wuppertal	  y	  Dusseldorf;	  a	  saber:	  la	  del	  infantilismo	  de	  los	   artistas	   y	   su	   esnobismo.362	   En	   Wiesbaden,	   Von	   Lewinsky,	   por	   ejemplo,	  resaltaba	  la	  primera	  de	  estas	  características	  de	  los	  “ni	  siquiera	  jóvenes	  señores	  del	  antiarte,”	   subrayando	   lo	   lamentable	   del	   caso	   al	   afirmar	  que	  ni	   siquiera	   tenían	   la	  fantasía	  propia	  de	  los	  niños:	  los	  estudiantes	  de	  secundaria	  que	  habían	  intervenido	  espontáneamente	   durante	   el	   octavo	   concierto	   del	   festival	   provocando	   casi	   una	  “riña”	  con	  los	  intérpretes	  “les	  habían	  dado	  mil	  vueltas,	  superándoles	  con	  creces	  en	  fantasía”.363	  Otros	  autores,	  como	  Kathrinche,	  conectaban	  lo	  pueril	  con	  lo	  esnob	  de	  forma	   clara,	   entendiendo	   además	   que	   el	   aspecto	   extravagante	   de	   los	   intérpretes	  era	   parte	   de	   su	   mensaje.	   Así,	   el	   crítico	   anónimo	   “HG”	   observaba	   que	   se	   habían	  “dotado	   	   de	   una	   apariencia	   «seria»	   con	   barbas	   y	   gafas	   de	   sol”	   y	   comparaba	   la	  concentración	  de	  Karl-­‐Erik	  Welin	  durante	  la	  construcción	  de	  una	  torre	  con	  cubitos	  de	  juguete	  con	  la	  de	  un	  niño.364	  Lo	  cierto	  es	  que	  las	  “gafas	  de	  sol”	  ni	  eran	  tales	  ni	  eran	   parte	   de	   la	   imagen	   que	   quería	   transmitir	   Fluxus:	   	   simplemente	   tenían	   los	  cristales	   teñidos	   para	   protegerle	   la	   vista	   a	   Michael	   von	   Biel,	   que	   padecía	   en	  aquellos	  momentos	   de	   un	   problema	   oftalmológico.	   Maciunas	   le	   había	   requerido	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  359	  HERKENROTH	  (11.10.1962),	  op.	  cit.,	  B24.	  360	  [KATHRINCHE]	  (22/23.9.1962),	  op.	  cit.,	  B31.	  361	  Cf.:	  “Mit	  beiden	  Füßen”	  (5.9.1962),	  op.	  cit.,	  B14;	  “Wie	  ein	  Affe	  auf	  den	  Flügeln...”	  (4.9.1962),	  op.	  
cit.,	  B10;	  	  “Musik	  mit	  Ei”	  (4.9.1962),	  op.	  cit.,	  B11;	  “Das	  Stemmeisen…”	  (4.9.1962),	  op.	  cit.,	  B13;	  Kunst	  –	   mal	   so	   und	   so”	   (5.9.1962),	   op.	   cit.,	   B15;	   HERKENROTH	   (11.10.1962),	   op.	   cit.,	   B24;	   [MATTIACUS]	  (12.09.1962),	  op.	  cit.,	  B26.	  362	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.C.2	  y	  III/2.C.1	  363	  Cf.:	  V[ON]	  L[EWINSKY]	   (21.9.1962),	  op.	  cit.,	  B30;	  y	  VON	  LEWINSKY	   (25.9.1962),	  op.	  cit.,	  B33.	  Véase	  también:	  “Brief	  aus	  Wiesbaden”	  (7.9.1962),	  op.	  cit.,	  B18.	  364	  “Das	  Stemmeisen…”	  (4.9.1962),	  op.	  cit.,	  B14.	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que	  no	  saliera	  con	  ellas	  a	  escena,	  porque	  produciría	  una	  impresión	  errónea,	  pero	  Von	   Biel	   no	   le	   había	   obedecido,	   creando	   una	   tensión	   con	   el	   promotor	   a	   la	   que,	  como	  se	  vio,	  se	  sumarían	  otros	  desencuentros	  que	  finalmente	  se	  saldarían	  con	   la	  expulsión	   de	   Von	   Biel.365	   En	   cualquier	   caso,	   para	   la	   prensa,	   los	   artistas	   en	   su	  conjunto	  eran	  lo	  suficientemente	  extraños	  con	  o	  sin	  gafas	  de	  sol.	  A	  Kathrinche,	  de	  hecho,	  le	  parecían	  casi	  personajes	  de	  otro	  mundo,	  de	  otra	  cultura	  –	  concretamente,	  de	   la	   estadounidense.	   La	   ocupación	   militar	   había	   acostumbrado	   a	   la	   abuela	   a	  convivir	  con	  ella,	  pero	  ella	  no	  olvidaba	  lo	  que	  “esos	  Amis,”	  es	  decir,	  los	  americanos,	  le	   habían	   hecho	   a	   “nuestros	   prisioneros	   de	   guerra”	   en	   el	   último	   gran	   conflicto	  mundial.	   Aún	   con	   todo,	   reconocía	   que	   “todos	   [los	   intérpretes]	   se	   comportaron	  decentemente”:	  	  
“y	  estaban	  vestidos	  también	  decentemente.	  Menos	  uno,	  que	  se	  había	  metido	  en	  una	  ostentosa	   chaqueta	   de	   cuero.	   El	   hombre	   era	   como	   una	   «caja	   fuerte	   americana»;	  aunque	   a	   lo	   mejor	   era	   un	   alemán,	   pero	   se	   había	   ataviado	   como	   un	   «Ami	   de	  vacaciones»!	  
Eso	  no	  tiene	  que	  ver,	  abuela.”	  –	  le	  replicaba	  su	  nieta.	  
“Vaya	  que	  si	  tiene	  que	  ver,	  Agathe!	  Esto	  es	  el	  llamado	  milieu!	  Había	  gente	  de	  color	  –	  una	  mammy	  joven	  y	  guapa,	  no	  tan	  esquelética	  como	  tú	  –	  y	  de	  piel	  blanca.	  Me	  llamó	  especialmente	  la	  atención	  un	  americano	  Jonathan;	  estaba	  muy	  orgulloso	  de	  su	  sólida	  barba	  pelirroja,	  que	  se	  rascaba	  continuamente	  –	  a	  lo	  mejor	  tenía	  polillas	  dentro.”366	  	  Como	  ocurriera	  ya	  en	  Wuppertal,	  la	  prensa	  no	  salía	  de	  su	  asombro	  al	  ver	  a	  “gente	  de	   color”	   subida	   al	   escenario,	   un	   elemento	   culturalmente	   rompedor	   que	   se	   veía	  ahora	   aderezado	  por	   las	   largas	  barbas	  de	   los	   “Amis”	   y	   otros	   exóticos	   intérpretes	  internacionales.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  365	  VON	  BIEL	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012),	  op.	  cit.	  Véase:	  supra,	  cap.	  IV/B.2.1.	  366	  [KATHRINCHE]	  (22/23.9.1962),	  op.	  cit.,	  B31.	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2.4.C.	  LA	  «ALTA»,	  LA	  «BAJA»	  Y	  LA	  «ANTI»	  CULTURA	  
Vinculada	  a	  la	  cuestión	  del	  esnobismo	  y,	  por	  supuesto,	  también	  a	  la	  de	  la	  repetición	  de	  la	  tradición	  vanguardista	  de	  la	  modernidad,367	  está	  la	  problemática	  adscripción	  de	   Fluxus	   a	  Dada.	   A	   diferencia	   de	   lo	   que	   ocurrió	   en	  Wuppertal	   y	   Dusseldorf,	   en	  Wiesbaden	   la	   mayoría	   de	   los	   críticos	   la	   asumió	   simplemente	   como	   un	   dato	   útil	  para	   presentar	   a	   los	   artistas.	   Solo	   uno	   les	   proporcionó	   a	   sus	   lectores	   una	   breve	  introducción	  histórica	   a	  Dada	  y,	   en	   contra	  de	   lo	  que	  venía	   siendo	  habitual,	   no	   la	  utilizó	   en	   menoscabo	   de	   los	   autodenominados	   «neo-­‐dadaístas».368	   Hubo,	   sin	  embargo,	  tres	  autores	  que,	  sin	  mayores	  preámbulos,	  formularon	  sentencias	  breves	  y	   rotundas	   del	   tipo	   de:	   “«neo-­‐dadaístas»	   rezagados”	   (HG,	   B25),	   “Dadaísmo	   mal	  entendido”	   (Von	   Lewinsky,	   B30),	   o	   “aquí	   no	   ha	   nacido	   ningún	   nuevo	  Dadaísmo”	  (Von	   Lewinsky,	   B33),	   considerando	   en	   definitiva	   que	   incluir	   el	   “contratiempo	  cultural”	   de	   la	   capital	   de	   Hesse	   en	   la	   descendencia	   de	   Dada	   era	   un	   exceso	   de	  generosidad	  “histórico-­‐cultural”	  (Luklan,	  B29).	  Se	  puede	  así	  concluir	  que,	  aunque	  en	  general	  la	  prensa	  de	  Wiesbaden	  empleó	  la	  terminología	  ofrecida	  por	  Maciunas	  en	   su	   ensayo	   “Neo-­‐Dada	   en	   los	   Estados	   Unidos”	   sin	   volverla	   en	   su	   contra,	   hubo	  excepciones	   que	   confirmaron	   la	   tendencia	   que	   se	   había	   manifestado	   ya	   en	   la	  recepción	   de	   los	   eventos	   proto-­‐Fluxus.	   Dicha	   tendencia	   consistía	   en	   ubicar	  implícitamente	  a	  Dada	  en	  la	  «alta»	  esfera	  de	  la	  historia	  y	  a	  «Neo-­Dada»	  a	  sus	  pies,	  como	  una	  burda	  imitación.	  En	   este	   sentido,	   cabe	   traer	   aquí	   a	   colación	   otra	   idea	   que	   se	   trasluce	   en	   varios	  artículos,	   y	   es	   que	   Fluxus	   pertenecía	   al	   ámbito	   de	   la	   «baja»	   cultura.	   Con	   esta	  expresión	  entiendo	  aquí	  un	  amplio	  espectro	  de	  posibilidades	  y/o	  grados:	  desde	  la	  
cultura	   del	   entretenimiento,	   conectada	   con	   la	   popular,	   hasta	   la	   cultura	  
basura.	   Entretenimiento	   fue	   sin	   duda	   lo	   que	   el	   autor	   anónimo	   de	   “Variedades	  musicales”	  del	  Wiesbadener	  Tagblatt	  vio	  en	  las	  performances	  del	  pianista	  Karl-­‐Erik	  Welin.	   Reconociendo	   el	   “potencial”	   humorístico	   de	   su	   mímica	   interpretativa,	  concluía	   su	   aportación	   preguntándose:	   “Ahora	   bien:	   ¿Por	   qué	   se	   le	   llama	   a	   esto	  «concierto»	  -­‐	  parodiando	  incluso	  en	  el	  título?”	  Y	  es	  que	  para	  él,	  las	  presentaciones	  no	   habían	   sido	   otra	   cosa	   que	   “números	   de	   cabaret	   y	   variedades”	   (B12).	   El	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  367	  Véanse,	  respectivamente:	  supra,	  IV/C.2.4.b	  y	  a.	  368	   Cf.:	   “Musikalisches	   Varieté”	   (4.9.1962),	   op.	   cit.,	   B12.	   Sobre	   el	   empleo	   de	   la	   referencia	   a	   Dada	  como	  criterio	  de	  valor	  contra	  los	  conciertos	  proto-­‐Fluxus,	  véase:	  supra,	  cap.	  III/1.C.2	  y	  III/2.C.1	  y	  2.	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reportaje	   de	   la	   televisión,	   por	   su	   parte,	   afirmaba	   que,	   aunque	   una	   porción	   del	  público	  veía	  en	  las	  representaciones	  “paralelismos	  con	  Ionesco	  y	  Beckett,”	  la	  gran	  mayoría	  veía	  más	  bien	  “paralelismos	  con	  el	  circo”	  (Herkenroth,	  B24),	  y	  la	  autora	  de	  una	   carta	   al	   director	   de	   un	   periódico	   de	   Wiesbaden	   daba	   a	   entender	   que	   los	  artistas	  eran	  una	  suerte	  de	  feriantes	  que	  deberían	  haber	  “plantado	  su	  tienda”	  en	  la	  calle	  en	  día	  de	  mercado	  (Wespe,	  B32).	  Junto	  a	  estas	  opiniones	  está	  la	  del	  redactor	  de	  un	  recorte	  de	  periódico	  de	  procedencia	  no	  identificada,	  a	  quien	  la	  ejecución	  de	  las	  Piano	  Activities	   de	  Corner	   le	  había	   traído	  a	   la	  memoria	  un	  viejo	  divertimento	  popular,	   a	   saber,	   la	   costumbre	   “de	   los	   tiempos	   de	   nuestros	   abuelos”	   de	   regar	   el	  piano	  con	  cerveza	  “para	  conseguir	  el	  ambiente	  adecuado”	  durante	  las	  reuniones	  de	  estudiantes	   (B41).	   Bazon	   Brock,	   en	   cambio,	   comparaba	   los	   “Weekends”	   de	  Wiesbaden	  	  con	  actividades	  triviales	  como	  el	  deporte	  practicado	  en	  tiempo	  libre	  o	  un	   “festival	   de	   los	   trabajadores	   del	   ferrocarril,”	   acusando	   de	   este	   modo	   a	   sus	  artífices	  de	  ser	  incapaces	  de	  cumplir	  la	  alta	  misión	  social	  que	  él	  le	  atribuía	  al	  arte	  (Brock,	  B39).	  Apuntando	  ya	  en	  la	  dirección	  de	  la	  cultura	  basura	  estaría	  el	  juicio	  de	  Luklan,	   que	   consideraba	  que	   la	  MÚSICA	   NOVÍSIMA	   de	  Wiesbaden	  no	  había	   sido	   otra	  cosa	  que	  un	  “puro	  sinsentido”	  que	  no	  merecía	  en	  manera	  alguna	   la	  “categoría	  de	  manifestación	  cultural”	  (Luklan,	  B29).	  Finalmente,	  Von	  Lewinsky	  no	  dejaba	  lugar	  a	  dudas,	   calificando	   de	   “músicos	   basura”	   a	   los	   artistas	   (B33).	   El	   pretexto	   para	  hacerlo	   se	   lo	   proporcionaban	   los	   materiales	   pobres	   o	   de	   desecho	   con	   los	   que	  trabajaban,	   bien	   fuera	   para	   fines	   de	   difusión	   (la	   invitación	   postal	   que	   le	   había	  enviado	  Maciunas	  estaba	  impresa	  en	  “un	  duro	  pliego	  de	  papel	  de	  embalaje	  cortado	  negligentemente”	   [B30]),	   bien	   para	   la	   ejecución	   de	   sus	   performances,	   donde	  habían	  recurrido	  a	  un	  “bidón	  de	  gasolina	  oxidado	  como	  instrumento	  de	  percusión”	  (B33)	  entre	  otras	  chatarras.	  	  Existía	   por	   lo	   tanto	   un	   consenso	   bastante	   generalizado	   sobre	   la	   clasificación	   de	  Fluxus	  como	  una	  manifestación	  «bajo»-­‐cultural.	  Dicho	  esto,	  es	  interesante	  volver	  a	  la	  crítica	  del	  cronista	  anónimo	  del	  Wiesbadener	  Tagblatt,	  porque	  establece	  un	  nexo	  entre	  este	  tipo	  de	  cultura	  degradada	  y	  el	  concepto	  maciunesco	  de	  «anti-­arte»:	  para	  el	  redactor,	   llamar	  «concierto»	  a	   las	  presentaciones	  de	  Wiesbaden	  no	  solo	  no	  era	  adecuado,	   sino	   innecesario,	   porque	   los	   propios	   artistas	   habían	   “facilitado	   la	  rúbrica	   de	   «anti-­‐música»”	   como	   clasificación	   para	   su	   actividad	   (B12).	   Esta	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identificación	   entre	   la	   «baja»	   cultura	   y	   el	   «anti-­‐arte»	   era	   sin	   duda	   acertado	   –	   al	  menos	  desde	  el	  punto	  de	  vista	  de	  Maciunas	  quien,	  seguramente	  no	  por	  casualidad,	  iba	   a	   escoger	   esta	   crítica	   para	   reproducirla	   en	   su	   folleto	   publicitario	   sobre	   la	  recepción	   de	   los	   festivales	   europeos	   de	   Fluxus,	   otorgándole	   además	   un	   lugar	  privilegiado	  en	  el	  diseño	  de	  la	  página	  (Fig.	  95).369	  A	  propósito	  del	  «anti-­‐arte»,	  este	  documento	   demuestra	   que,	   aunque	   en	  menor	  medida,	   el	   lituano	   había	   quedado	  también	  satisfecho	  con	  el	  pasaje	  del	  artículo	  del	  musicólogo	  Fritz	  Tutenberg	  donde	  se	  identificaba	  a	  la	  «anti-­‐música»	  con	  la	  música	  inaudible	  y,	  simultáneamente,	  con	  la	  más	  ruidosa	  del	  festival.	  En	  sintonía	  con	  Tutenberg,	  otro	  crítico	  explicaba	  que	  el	  «anti-­‐arte»	  era	  “una	  música	  «óptica»,	  destinada	  solo	  al	  ojo”.370	  Dimensión	  visual	  de	  la	  MÚSICA	  NOVÍSIMA	  de	  Wiesbaden	  que,	  por	  cierto,	  también	  señalaron	  otros	  autores,	  aunque	   no	   necesariamente	   vinculándola	   con	   el	   concepto	   de	   «anti-­‐arte».371	  Volviendo	  a	  este	  último,	  hubo	  quien	  usó	  la	  expresión	  «anti»	  de	  forma	  meramente	  despectiva	  (Von	  Lewinsky,	  B30	  y	  B33),	  o	  considerando	  que	  aludía	  simplemente	  a	  “Lo	  que	  la	  música	  no	  es”.372	  Pero	  tampoco	  faltó	  quien	  supiera	  sacarle	  más	  jugo	  al	  asunto	  contradiciendo,	  probablemente	  sin	  quererlo,	   la	  aspiración	  de	  Maciunas	  de	  llegar	  a	  eliminar	  el	  arte	  por	  medio	  del	  «anti-­‐arte»,	  al	  presentar	  al	  segundo	  como	  la	  otra	  cara	  de	  la	  moneda	  del	  primero:	  	  
“«Fluxus»	  remite	  a	  todas	  las	  formas	  de	  manifestación	  artística	  humana,	  incluidas	  las	  «anti-­‐artísticas»,	  un	  término	  que	  de	  ningún	  modo	  debe	  entenderse	  en	  el	  sentido	  de	  in-­‐artístico,	  sino	  simplemente	  como	  una	  variante	  lúdica	  de	  la	  actividad	  artística.”373	  	  La	  consideración	  del	  «anti-­‐arte»	  como	  variante	  lúdica	  del	  arte	  está	  en	  sintonía	  con	  la	   visión	   del	   FLUXUS	   –	   FESTIVAL	   como	   una	   parodia	   del	   formato	   tradicional	   del	  concierto.	  En	  este	  sentido,	   la	   identificación	  realizada	  por	  el	  Wiesbadener	  Tagblatt	  entre	   el	   	   «anti-­‐arte»	   y	   el	   entretenimiento	   cabaretístico	   permite	   sondear	   una	  ulterior	   asunción	   que	   operaba	   en	   el	   subconsciente	   colectivo	   reflejado	   por	   la	  prensa:	   la	  de	  que	  el	  «anti-­‐arte»	  era	  una	  broma,	  bien	  al	  contrario	  que	  el	  arte,	  que	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  369	  MACIUNAS	  (1963d),	  op.	  cit.,	  s./p.	  	  370	  “Bricht	  die	  Antikunst	  im	  Westen	  aus?”	  (3.10.1962),	  op.	  cit.,	  B36.	  371	  “«Tiene	  usted	  que	  entender»”	  –	  le	  había	  explicado	  Maciunas	  a	  Richard	  O’Regan	  de	  The	  Stars	  and	  
Stripes	   –	   “«que	  en	   la	  nueva	  música	   lo	   audible	  y	   lo	  visible	   se	   superponen.	  Esto	  es	   lo	  que	   se	   llama	  música	  de	  acción»”	  (B38).	  Cf.	  también:	  “Musik	  mit	  Ei”	  (4.9.1962),	  op.	  cit.,	  B11.	  372	  “Das	  Stemmeisen…”	  (4.9.1962),	  op.	  cit.,	  B13.	  373	  “Brief	  aus	  Wiesbaden”	  (7.9.1962),	  op.	  cit.,	  B18.	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era	  algo	  serio.	  Ya	  se	  ha	  visto	  que	  Von	  Lewinsky	  se	  oponía	  a	  reconocerle	  a	  Fluxus	  toda	   cualidad	   humorística	   o	   la	   habilidad	   de	   tomarle	   el	   pelo	   a	   la	   audiencia.	   Sin	  embargo,	  una	  de	  las	  razones	  principales	  del	  desconcierto	  de	  la	  mayor	  parte	  de	  los	  críticos	   –	   y	   de	   la	   audiencia	   –	   fue	   precisamente	   la	   ambigüedad	   de	   las	  
presentaciones	   con	   respecto	  al	  binomio	  burla-­seriedad,	  una	   cuestión	  que	   ya	  había	  irritado	  a	  la	  prensa	  de	  Dusseldorf	  con	  motivo	  de	  NEO-­DADA	  EN	  LA	  MÚSICA.	   	  “El	  público,	  en	  su	  mayoría	  jóvenes,	  no	  está	  seguro	  todavía:	  ¿Hay	  que	  quedarse	  serios?	  ¿Se	  puede	  sonreír?”	  –	  comentaba	  el	  locutor	  de	  la	  televisión	  de	  Hesse	  (Herkenroth,	  B24).	  Otro	  reportero	  dejaba	  abierta	  la	  pregunta:	  “¿Esta	  gente	  se	  toma	  en	  serio	  a	  sí	  misma	  y	  le	  toma	  el	  pelo	  a	  sus	  visitantes?	  ¿O	  es	  a	  la	  inversa?”374	  Y	  el	  indignado	  HG	  resumía	   la	   cuestión	   en	   estos	   elocuentes	   términos:	   “Por	   supuesto,	   nosotros	  tampoco	   estamos	   a	   favor	   de	   medidas	   «serias»	   contra	   gente	   «graciosa»	   que	   se	  esfuerza	   seriamente	   por	   ser	   tomada	   en	   serio	   por	   [un	   público]	   con	   sentido	   del	  humor.	  No,	  este	  «agotador»	  placer	  ha	  de	  serles	  concedido”	  (HG,	  B25).	  	  
2.4.D.	  LA	  TOLERANCIA	  Y	  LA	  «CRUZ	  DE	  LA	  BARBARIE»	  	  
El	  ejercicio	  de	  tolerancia	  que	  escondía	  el	  pasaje	  apenas	  citado	  de	  HG	  se	  repetiría	  en	   otras	   ocasiones.	   Se	   ha	   analizado	   ya	   anteriormente	   cómo	   esta	   cualidad	   era	   en	  cierto	  modo	  de	  obligado	  cumplimiento	  en	  la	  RFA	  en	  los	  años	  sesenta,	  tanto	  en	  su	  función	  de	  purgativo	  de	  la	  intolerancia	  del	  pasado	  nacionalsocialista	  alemán,	  como	  en	  la	  de	  signo	  distintivo	  del	  autodenominado	  “Free	  World”	  (“mundo	  libre”)	  frente	  al	  bloque	  comunista	  de	  la	  postguerra.375	  En	  la	  recepción	  del	  festival	  de	  Wiesbaden	  afloraron	  ambos	  condicionantes.	  Es	  cierto	  que	  hubo	  casos	  donde	   la	   tolerancia	  se	  exhibió	  sin	  más,	  con	  mayor	  o	  menor	  esfuerzo	  según	  el	  crítico,	  pero	  sin	  establecer	  una	  relación	  directa	  con	  la	  resaca	  de	  culpa	  del	  pasado	  ni	  con	  la	  guerra	  psicológica	  del	  mundo	  dividido	  por	  el	  Telón	  de	  Acero.	  Así,	  por	  ejemplo,	  un	  autor	  escribiría,	  sin	  mayores	   explicaciones,	   que:	   “En	   cualquier	   caso,	   se	   le	   debería	   dispensar	   a	   la	  organización	   [Fluxus]	   la	   misma	   tolerancia	   que	   se	   le	   concede	   a	   muchas	   otras	  actividades	   humanas	   «incomprensibles».”376	   En	   la	  misma	   línea,	   aunque	   con	   algo	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  374	  Ibid.	  375	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.B.2.1.	  y	  C.2.	  376	  “Musik	  und	  Antimusik”	  (3.9.1962),	  op.	  cit.,	  B8.	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más	  de	  sacrificio,	  HG	  trataba	  de	  encontrarle	  un	  beneficio	  al	  hecho	  de	  concederles	  a	  los	   “«anti-­‐artistas»”	   su	   “«agotador»	   placer”	   sin	   sancionarles	   con	   “medidas	  «serias»”:	  
“Solo	  una	  cosa	  sería	  deseable:	  que	  en	  el	   futuro,	   también	   los	  verdaderos	  artistas	  se	  encuentren	  con	  el	  mismo	  apoyo	  y	  buena	  voluntad	  que	  se	  les	  ha	  dispensado	  a	  estos	  extraños	   «posesos	   del	   arte».	   Solo	   entonces	   habrá	   merecido	   realmente	   la	   pena	   el	  
FLUXUS	  –	  FESTIVAL.”	  (HG,	  B25).	  En	   otros	   casos,	   sin	   embargo,	   la	   cuestión	   de	   la	   tolerancia	   se	   vinculaba	   de	   forma	  directa	  a	  las	  circunstancias	  históricas	  del	  presente	  o	  del	  pasado	  cercano.	  Como	  se	  ha	  analizado	  en	  el	  capítulo	  dedicado	  al	  escándalo	  producido	  por	  el	  FESTIVAL	  en	  el	  contexto	  de	  la	  Guerra	  Fría,	  la	  tensión	  de	  ella	  derivada	  generaba	  curiosas	  paradojas	  como	   la	   del	   crítico	   Luklan	   quien,	   si	   por	   un	   lado	   hacía	   gala	   de	   “todo	   el	   amor	  democrático	   por	   la	   libertad,”	   por	   otro	   quería	   defender	   dicha	   libertad	   de	   los	  ataques	  de	  “la	  zona	  de	   influencia	  soviética”	   impidiendo	  que	  volviera	  a	  celebrarse	  un	  evento	  semejante	  al	  de	  Wiesbaden	  (Luklan,	  B29).377	  Por	  lo	  que	  al	  fantasma	  del	  pasado	   nacionalsocialista	   alemán	   respecta,	   cabe	   destacar	   la	   prudencia	   de	   la	  columna	   “Mattiacus”	   que,	   con	   un	   razonamiento	   freudiano,	   consideraba	   positivo	  que	   la	   capital	   de	  Hesse	   hubiera	   protagonizado	   los	   acontecimientos	   del	   auditorio	  del	   museo	   por	   considerar	   que	   los	   impulsos	   agresivos	   de	   “un	   par	   de	  despedazadores	  de	  pianos”	  podían	  llegar	  a	  poner	  en	  peligro	  a	  la	  cultura	  solo	  si	  se	  
reprimían	  (Mattiacus,	  B26).	  ¿Eran	  esos	  impulsos	  reprimidos	  lo	  que	  había	  llevado	  a	  la	  Segunda	  Guerra	  Mundial?	  Deducir	  esto	  de	   las	  palabras	  de	  Mattiacus	  puede	  ser	  acertado,	   pero	   no	   pasa	   de	   la	  mera	   suposición.	   En	   cambio,	   Seebohm,	   el	   “anciano	  furioso”	  que	  escribió	  al	  director	  del	  Wiesbadener	  Kurier,	  era	  explícito	  al	  respecto:	  en	   el	   asalto	   contra	   el	   piano	  de	   cola	   resonaban	   los	   ecos	  del	   “horror	  nazi,”	   lo	   cual	  ponía	  en	  evidencia	  que	  los	  esfuerzos	  que	  seguía	  realizando	  “la	  democracia	  […]	  en	  parte	  con	  razón,”	  por	  	  “agarrar	  a	  los	  autores”	  de	  dicho	  horror	  eran	  insuficientes	  si	  no	   iban	   acompañados	   de	   una	   labor	   didáctica	   que	   previniera	   “nuevos	   horrores.”	  Para	  el	  anciano,	  la	  educación	  de	  la	  juventud	  era	  fundamental	  porque	  en	  ella	  residía	  la	  esperanza	  de	  que	  “la	  tragedia	  de	  ser	  alemán”	  tocara	  algún	  día	  a	  su	  fin.	  Y	  él	  tenía	  esperanza,	   a	   pesar	   de	   las	   adversidades.	   Esperanza	   de	   que	   “la	  mejor	   parte	   de	   la	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  377	  Véase:	  supra,	  cap.	  IV/C.2.3	  y	  2.3.a.	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juventud”	   lograra	   este	   objetivo,	   alzándose	   triunfante	   sobre	   la	   peor	   parte,	  representada	  por	  gente	  como	  los	  artistas	  del	  FESTIVAL	  y	  otros	  criminales	  (Seebohm,	  B28).	  	  Es	   interesante	   contrastar	   estas	   declaraciones	   con	   los	   juicios	   de	   Bazon	   Brock,	  porque	  la	  comparación	  pone	  en	  evidencia	  una	  vez	  más	  que,	  salvando	  las	  distancias	  discursivas,	  las	  opiniones	  de	  este	  exponente	  del	  Arte	  de	  Acción	  coincidían	  con	  las	  de	   los	   críticos	   más	   intransigentes	   con	   Fluxus.	   Influido	   por	   el	   pensamiento	   de	  Adorno,	   Brock	   les	   asignaba	   a	   los	   artistas	   en	   general	   una	   misión	   socio-­‐cultural	  equivalente	  a	   la	  que	  Seebohm	  esperaba	  ver	  cumplida	  por	  “la	  buena	   juventud”:	   la	  de	   que	   cargaran	   con	   “la	   cruz	   de	   la	   barbarie	   de	   nuestra	   sociedad	   para	   alzarla	   y	  neutralizarla.”	  Su	  punto	  de	  vista	  era	  radical,	  ya	  que	  solo	  concebía	  dos	  alternativas:	  esa	  o	  su	  contrario,	  es	  decir,	  que	  la	  cruz	  fuera	  alzada	  para	  “golpear	  a	  la	  sociedad	  y	  participar	  así	  de	  la	  barbarie.”	  No	  existía	  término	  medio.	  El	  artista,	  o	  tomaba	  parte	  en	  “el	  suplicio	  de	  la	  lucha”	  para	  “liberarse	  de	  las	  formas	  fosilizadas	  de	  la	  sociedad”	  	  y	  de	  sus	  nuevos	  amos	  y	  señores	  (“la	  economía	  de	  mercado”),	  o	  se	  convertía	  en	  su	  cómplice.	   En	   definitiva,	   para	  Brock,	   el	   horror	   cuya	   repetición	   temía	   Seebohm	  ya	  estaba	  ahí	  o,	  mejor	  dicho,	  nunca	  se	  había	  ido.	  Sólo	  se	  había	  transformado.	  Se	  cernía	  sobre	   la	   sociedad	  del	   bienestar	   y	   se	  manifestaba	   en	   su	   cinismo,	   en	   sus	   ganas	  de	  olvidar	  el	  pasado,	  de	  “«mirar	  hacia	  el	  futuro»”	  y	  acostumbrarse	  a	  vivir	  con	  el	  temor	  a	   la	  bomba	  atómica.	  Ante	  este	  panorama,	   las	  medias	   tintas	  de	   los	   “Weekends”	  de	  Wiesbaden,	  la	  trivialidad	  de	  sus	  performances,	  no	  habían	  hecho	  sino	  confirmar	  la	  “opinión	   lapidaria”	  de	   la	  hipócrita	  burguesía	  acerca	  de	  “la	  efectividad	  del	  arte	  de	  hoy	  en	  día,”	  es	  decir,	  de	  su	  incapacidad	  para	  cambiar	  el	  status	  quo.	  Si	  retomamos	  en	   este	   punto	   el	   hilo	   del	   debate	   acerca	   del	   sentido	   contestatario	   de	   Fluxus	   y	  recordamos	   que,	   a	   diferencia	   de	   otros	   autores,	   Brock	   había	   reconocido	   en	   el	  festival	   una	   cierta	   voluntad	   reivindicativa,	   hemos	   de	   concluir	   que,	   según	   su	  razonamiento,	  en	  una	  sociedad	  que	  se	  debatía	  entre	  la	  culpa	  del	  pasado,	  el	  temor	  del	   presente	   y	   la	   auto-­‐complacencia	   del	   llamado	   «milagro	   económico»,	   la	   “mera	  protesta,”	   convertida	   ya	   en	   un	   amaneramiento	   post-­‐vanguardista,	   podía	   ser	  cómplice	  de	   la	   “barbarie,”	   del	   “demonio”	  o,	   por	  usar	   el	   término	  de	  Seebohm,	  del	  “horror.”	   Precisamente,	   añadiríamos	   ya	   como	   razonamiento	   propio,	   porque	   esa	  
sociedad	   había	   aprendido	   a	   ejercer	   la	   tolerancia	   de	   forma	   mecánica,	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situándola	  a	  un	  paso	  de	  la	  indiferencia.	  Recuérdese	  la	  condescendencia	  de	  aquel	  crítico	   que	   consideraba	   que	   “en	   cualquier	   caso,	   se	   le	   debería	   dispensar	   a	   la	  organización	   [Fluxus]	   la	   misma	   tolerancia	   que	   se	   le	   concede	   a	   muchas	   otras	  actividades	  humanas	  «incomprensibles».”378	  	  	  	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  378	  “Musik	  und	  Antimusik”	  (3.9.1962),	  op.	  cit.,	  B8.	  Sobre	  la	  tolerancia	  como	  la	  otra	  cara	  de	  la	  moneda	  de	  la	  indiferencia,	  véase	  también	  la	  recepción	  del	  concierto	  proto-­‐Fluxus	  de	  Wuppertal:	  supra,	  cap.	  III/1.C.2.	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V/	  CONCLUSIÓN:	  DEL	  MITO	  A	  LA	  REALIDAD	  
El	   objetivo	   de	   esta	   tesis	   doctoral	   ha	   sido	   analizar	   el	   que	   probablmente	   sea	   el	  episodio	  más	  decisivo	  de	  toda	  la	  historia	  de	  Fluxus:	  su	  nacimiento	  que,	  a	  pesar	  de	  su	  trascendencia,	  no	  había	  sido	  sometido	  a	  un	  examen	  crítico	  hasta	  la	  fecha.	  En	  él	  se	  condensan	  una	  serie	  de	  tensiones	  que	  determinaron	  tanto	  el	  devenir	  histórico	  de	   la	   red	   de	   artistas	   como	   su	   recepción	   crítica	   e	   historiográfica;	   tensiones	   cuyo	  estudio	   ofrece	   por	   lo	   tanto	   claves	   fundamentales	   para	   la	   comprensión	   de	   un	  fenómeno	  artístico	  que	  tuvo	  una	  marcada	  tendencia	  a	   la	   indefinición.	  Tal	  y	  como	  muestra	   la	   introducción	   a	   la	   “Bibliografía	   comentada”	   que	   se	   ofrece	   tras	   este	  apartado,	  la	  necesidad	  de	  acometer	  estas	  investigaciones	  no	  reside	  en	  una	  escasez	  bibliográfica	   sobre	  el	   tema	  sino,	  bien	  al	   contrario,	   en	   la	  densidad	   literaria	  que	   lo	  envuelve,	  confundiendo	  la	  historia	  con	  la	  leyenda.1	  La	  primera	  gran	  aportación	  de	  este	  trabajo	  ha	  consistido	  en	  abordar	  la	  dimensión	  legendaria	  del	  nacimiento	  de	  Fluxus	  a	  través	  de	  la	  identificación	  y	  reconstrucción	  de	  lo	  que	  he	  denonimado	  el	  mito	  (a)fundacional	  de	  Fluxus,	  un	  constructo	  literario	  elaborado	  por	  los	  propios	  artistas	  como	  herramienta	  de	  posicionamiento	  histórico.	  Este	   hallazgo	   ha	   puesto	   en	   evidencia	   hasta	   qué	   punto	   las	   luchas	   internas	   y	   los	  intereses	  particulares	  de	  los	  miembros	  de	  la	  red	  se	  proyectaron	  en	  la	  imagen	  que	  tenemos	  de	  ella	  aún	  hoy	  en	  día,	  demostrando	  la	  urgencia	  de	  contrastar	  el	  mito	  con	  la	  realidad	  acreditable	  que	  lo	  sustenta.2	  	  Como	   toda	   leyenda,	   la	   que	   centra	   estas	   investigaciones	   contiene	   las	   pistas	  esenciales	   necesarias	   para	   orientar	   las	   pesquisas	   sobre	   su	   base	   histórica.	   La	  principal	  ha	   sido	   la	   indicación	  de	   la	   importancia	  que	   tuvo	  para	   los	   implicados	  el	  
succès	  de	  scandale	  del	  primer	  festival	  de	  Fluxus,	  celebrado	  en	  septiembre	  de	  1962	  en	   la	   ciudad	   alemana	   de	   Wiesbaden.	   Siguiendo	   este	   rastro,	   y	   ampliando	   las	  investigaciones	  a	  los	  dos	  conciertos	  proto-­‐Fluxus	  que	  tuvieron	  lugar	  en	  Wuppertal	  y	  Dusseldorf	  en	   junio	  de	  1962,	   se	  ha	   llevado	  a	   cabo	  una	  búsqueda	  y	   recoplación	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	  Véase:	  infra,	  cap.	  VI/1.A	  y	  B.	  2	  Cf.:	  supra,	  cap.	  I.	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exhaustiva	   de	   las	   noticias	   publicadas	   por	   los	  medios	   de	   comunicación	   de	  masas	  alemanes,	  que	  ha	  permitido	  reunir	  un	  extenso	  corpus	  crítico,	  más	  de	   la	  mitad	  de	  cuyos	   elementos	   eran	   ignotos	   hasta	   la	   fecha.3	  Gracias	   a	   esta	   recopilación,	   por	  primera	   vez	   en	   toda	   la	   extensa	  historiografía	   de	   este	   fenómeno	   artístico	   ha	   sido	  posible	  efectuar	  un	  análsis	   integral	  del	  célebre	  escándalo	  mediático	  que,	  según	  la	  leyenda,	   fue	  el	  detonante	  que	   le	  dio	  vida	   “en	  el	   temporal”	   (parafraseando	  a	   Juan	  Hidalgo	   a	   propósito	   de	   Zaj).	   Este	   análisis	   ha	   sido	   extraordinariamente	   fecundo	  tanto	   desde	   el	   punto	   de	   vista	   histórico	   como	   desde	   el	   crítico	   y	   teórico.	   Con	  respecto	   al	   primero,	   el	   corpus	   no	   solo	   ha	   aportado	   nuevos	   datos	   sobre	   el	  transcurso	   del	   festival	   y	   los	   conciertos	   en	   cuestión	   sino	   que,	   principalmente,	   ha	  permitido	   reconstruir	   en	   todo	   su	   detalle	   y	   envergadura	   el	   escándalo	   en	   sí,	  mostrando	  que	  tan	  glosado	  lance	  era	  en	  verdad	  hasta	  ahora	  un	  gran	  desconocido.	  El	  examen	  cronológico,	  geográfico	  y	  tipológico	  de	  las	  noticias	  que	  lo	  provocaron	  ha	  revelado	   cuestiones	   fundamentales	   de	   las	   que	   poco	   o	   nada	   se	   sabía	   antes,	   tales	  como	  que	  traspasó	  el	  Telón	  de	  Acero	  llegando	  a	  la	  prensa	  de	  la	  RDA	  y	  encendiendo	  las	  alarmas	  de	  la	  RFA,	  que	  temía	  verse	  ridiculizada	  por	  su	  enemigo	  en	  plena	  Guera	  Fría;	   o	   que	   en	   Wiesbaden	   provocó	   tal	   revuelo	   ciudadano	   que	   se	   exigieron	  responsabilidades	  políticas.	  Del	  primero	  de	  estos	  dos	  aspectos	  no	  existía	   alusión	  alguna	  en	  toda	  la	  bibliografía	  de	  Fluxus.	  Del	  segundo,	  por	  el	  contrario,	  sí	  se	  tenía	  una	  cierta	  noción,	  que	  se	  había	  difundido	  en	  forma	  de	  rumor.	  Esta	  tesis	  no	  solo	  ha	  concretado	  el	  rumor	  dándole	  una	  forma	  precisa	  y	  documentada,	  sino	  que	  aporta	  al	  respecto	   una	   fuente	   inédita:	   las	   actas	   de	   la	   sesión	   de	   la	   Asamblea	  municipal	   de	  Wiesbaden	   donde	   el	   alcade	   tuvo	   que	   dar	   explicaciones	   por	   haber	   permitido	   la	  celebración	  del	  festival.4	  	  Estos	  nuevos	  datos	  sobre	  las	  características	  del	  escándalo	  generado	  por	  el	  primer	  festival	   de	   Fluxus	   son	   relevantes	   para	   la	   propia	   valoración	   del	   fenómeno	   en	  cuestión,	   ya	   que	   lo	   contextualizan	   en	   un	   momento	   y	   lugar	   muy	   precisos	   que	  determinaron	   su	   recepción	   y,	   con	   ella,	   también	   sus	   propias	   formas	   de	  presentación.	  Esto	   es	   relevante	   en	   la	  medida	   en	  que,	   como	   se	  ha	  demostrado,	   el	  mito	  (a)fundacional	  de	  Fluxus	  tenía	  como	  fin	  último	  la	  articulación	  de	  una	  visión	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  3	  Véase:	   infra,	   cap.	  VIII/Anexos.	  Para	  una	  valoración	  cuantitativa	  más	  detallada	  del	   corpus	  crítico	  reunido	  véase:	  supra,	  Memoria.	  4	  Véase:	  supra,	  cap.	  IV/C.2.1	  y	  2.3.	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transhistórica	  de	  la	  red	  de	  artistas.5	  Las	  presentes	  investigaciones	  permiten	  rebatir	  dicha	   visión	   al	   demostrar	   hasta	   qué	   punto	   el	   nacimiento	   de	   Fluxus	   estuvo	  vinculado	   a	   un	   marco	   histórico	   específico:	   el	   de	   la	   Alemania	   Occidental	   de	  comienzos	  de	  los	  años	  sesenta,	  donde	  el	  Wirtschaftswunder	  (“milagro	  económico”)	  convivía	  con	  el	   trauma	  y	   la	  culpa	  de	   la	  Segunda	  Guerra	  Mundial,	  así	  como	  con	  el	  drama	   de	   la	   división	   del	   país,	   y	   con	   él	   del	   mundo,	   en	   dos	   grandes	   bloques	  enfrentados.	  Este	  marco	  estaba	  intensa	  pero	  no	  abiertamente	  politizado.	  Como	  ha	  podido	  comprobarse	  reiteradamente,	  la	  tolerancia	  era	  su	  rasgo	  cultural	  principal,	  autoimpuesto	  como	  distintivo	  frente	  al	  enemigo	  comunista	  y	  contra	  la	  sombra	  del	  pasado	   nacionalsocialista.	   Bajo	   su	   designio,	   las	   puertas	   de	   las	   galerías	   y,	   sobre	  todo,	  de	   las	   salas	   subvencionadas	   se	   abrieron	  a	   los	   experimentos	  de	  Fluxus,	   y	   la	  crítica	   y	   la	   opinión	   pública	   se	   esforzaron	   por	   transigir	   con	   ellos	   (rara	   vez	   por	  entenderlos),	   conjurándose	   sin	   embargo	   para	   que	   no	   volvieran	   a	   repetirse.6	  En	  este	  marco,	   los	  artistas	  entablaron	  un	  tácito	  y	  tenso	  diálogo	  con	  el	  subconsciente	  colectivo	   de	   la	   audiencia,	   a	   quien	   la	   puesta	   en	   escena	   de	   destrucciones	   de	  instrumentos	   clásicos	   le	   trajo	   reminiscencias	   bélicas	   y	   pre-­‐bélicas,	   y	   en	   quien	   la	  ascencencia	   estadounidense	   de	   las	   nuevas	   prácticas	   artísticas,	   subrayada	   por	  George	  Maciunas	  como	  estrategia	  de	  legitimación,	  tuvo	  un	  efecto	  ambivalente	  –	  no	  hay	  que	  olvidar	  que	  aunque	  los	  Estados	  Unidos	  fueran	  el	  gran	  aliado	  de	  la	  RFA	  en	  la	  Guerra	  Fría,	  también	  habían	  sido	  un	  enemigo	  de	  la	  Alemania	  unida	  en	  la	  no	  tan	  lejana	  contienda	  mundial.	  En	  definitiva,	  puede	  concluirse	  que	  fue	  el	  contexto	  de	  la	  RFA,	   con	   sus	   extraordinarias	   circunstancias	   históricas,	   el	   que	   propició	   aquella	  confluencia	  de	  artistas	  dispares	  que	  fue	  Fluxus,	  aunando	  el	  trabajo	  de	  expatriados	  como	   Emmett	   Williams	   y	   Benjamin	   Patterson,	   y	   dándole	   un	   sesgo	   agresivo	   de	  connotaciones	   políticas	   indefinidas	   a	   las	   propuestas	   originariamente	   neutras	   de	  otros	   compositores	   estadounidenses	   como	   Philip	   Corner	   (a	   través	   de	   la	  interpretación	  libre	  y	  demoledora	  de	  sus	  Piano	  Activities	  por	  George	  Maciunas)	  o	  La	   Monte	   Young	   (mediante	   la	   fusión	   de	   sus	   composiciones	   con	   el	   accionismo	  expresionista	  de	  Nam	  June	  Paik).7	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  5	  Véase:	  supra,	  cap.	  I,	  Segundo	  Acto.	  6	  Véase:	  supra,	  caps.	  III/1.B.2.1	  y	  C.2;	  III/2.C;	  y	  IV/C.2.3	  y	  2.4.d.	  7	  Véase:	  supra,	  caps.	  III/1.B.2.2;	  IV/B.2.1.b,	  2.2.a	  y	  2.3.c;	  IV/C.2.2,	  2.3.a	  y	  b,	  y	  2.4.b.	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Al	   demostrar	   la	   relevancia	   decisiva	   que	   jugó	   el	   marco	   cultural	   alemán	   en	   la	  primera	   forma	   adoptada	   por	   Fluxus	   “en	   el	   temporal”,	   esta	   tesis	   ha	   abierto	   una	  línea	   de	   investigación	   que	   sería	   fundamental	   aplicar	   también	   al	   estudio	   de	   los	  demás	   contextos	   en	   los	   que	   se	   concretó	   la	   actividad	   de	   la	   red	   de	   artistas.8	  De	  hacerse,	  esto	  permitirá	  por	  fin	  entender	  la	  naturaleza	  cambiante	  de	  este	  fenómeno	  artístico	   más	   allá	   de	   la	   leyenda	   de	   su	   indefinición,	   su	   atemporalidad	   y	   su	  universalidad.	  Es	  decir:	  permitiría	  describirlo	  y	  dimensionarlo	  como	  el	  hijo	  que	  fue	  de	  una	  época	  donde	  un	  nuevo	  reparto	  en	   las	   relaciones	  entre	   lo	  global	  y	   lo	   local	  empezaba	  a	  generar	  nuevas	  formas	  de	  asociación	  e	  intervención	  artística	  –	  y,	  a	  la	  larga,	  a	  reclamar	  nuevos	  modos	  de	  análisis	  historiográfico.	  	  Lo	  mismo	  cabe	  decir	  con	  respecto	  a	  los	  nuevos	  puntos	  de	  vista	  críticos	  y	  teóricos	  que	  ha	  aportado	  el	  análisis	  del	  corpus	  crítico	  aquí	  reunido.	  En	  él,	  entre	  las	  líneas	  de	  incomprensión	   y	   rechazo	   más	   o	   menos	   disimulado	   por	   el	   barniz	   de	   tolerancia	  autoimpuesta,	   pueden	   leerse	   una	   serie	   de	   cuestiones	   (inquietudes,	   prejuicios,	  intuiciones)	  muy	  reveladoras:	  síntomas	  para	  un	  diagnóstico	  del	  estado	  en	  que	  se	  encontraba	   el	   sistema	   del	   arte	   a	   comiezos	   de	   los	   años	   sesenta.	   Estos	   síntomas	  resultan	  tanto	  más	  dignos	  de	  crédito	  cuanto	  que	  no	  solo	  se	  manifiestan	  en	  críticas	  escritas	   por	   perplejos	  outsiders	   al	   servicio	   de	   la	   opinión	   pública,	   sino	   a	  menudo	  también	   en	   otras	   redactadas	   por	   insiders	   (colaboradores	   y	   asociados	   de	   los	  artistas)	   para	   una	   comunicación	   más	   o	   menos	   privada. 9 	  El	   diagnóstico	   que	  sugieren	   atañe	   a	   la	   RFA,	   pero	   refleja	   debates	   en	   buena	  medida	   extrapolables	   al	  panorama	  internacional.	  Con	  ello,	  estas	  investigaciones	  abren	  las	  puertas	  al	  que	  sin	  duda	  sería	  un	  jugoso	  estudio	  comparativo	  sobre	  los	  matices	  adoptados	  por	  dichos	  debates	  en	  los	  distintos	  escenarios	  en	  los	  que	  se	  concretó	  Fluxus.	  	  En	  resumidas	  cuentas,	  el	  diagnóstico	  sería	  el	  siguiente:	  a	  principios	  de	  la	  década	  de	  1960,	  el	  arte	  occidental	  parecía	  encontrarse	  en	  una	  inquietante	  encrucijada,	  fruto	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  8	  Hasta	  la	  fecha,	  esta	  tarea	  ha	  sido	  emprendida	  solo	  parcialmente	  en	  lo	  relativo	  al	  caso	  de	  Francia	  (CLAVEZ	   [ed.]	   [2005],	   op.	   cit.,	   passim).	   La	   tesis	   doctoral	   de	   Peter	   van	   der	   Meijden	   estudia	   las	  particularidades	  de	  Alemania,	  Dinamarca	  y	  Holanda	  de	  un	  modo	  diferente,	  si	  bien	  consonante	  con	  el	  planteado	  por	  estas	  investigaciones:	  centrándose	  en	  los	  usos	  y	  las	  adaptaciones	  locales	  de	  Fluxus	  realizadas	  por	  algunos	  de	  sus	  exponentes	  en	  sus	  respectivas	  circunscripciones.	  Cf.:	  MEIJDEN	  (2009),	  
op.	  cit.,	  passim.	  9	  Véase:	  supra,	  caps.	  III/1.C.1;	  III/2.B.2.1.	  y	  C.1.	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del	   incipiente	   agotamiento	   de	   la	   tradición	   de	   lo	   nuevo.10	  El	   arte	   abstracto	   que	  había	   dominado	   el	   panorama	   en	   la	   década	   anterior	   empezaba	   a	   dar	   signos	   de	  extenuación,	   pero	   las	   nuevas	   posibilidades	   que	   se	   abrían	   ante	   el	   público	   traían	  consigo	   el	   signo	   de	   la	   repetición,	   de	   lo	   «Neo-­‐nuevo».11	  En	   este	   sentido,	   tanto	   los	  tanteos	   promocionales	   de	   los	   artistas	   –	   con	   el	   uso	   maciunesco	   de	   la	   expresión	  «Neo-­‐Dada»	   para	   publicitar	   lo	   que	   hoy	   conocemos	   bajo	   el	   nombre	   de	   Fluxus	   –,	  como	  la	  respuesta	  de	  la	  crítica	  a	  los	  mismos,	  ponen	  en	  evidencia	  el	  extraño	  pliegue	  historiográfico	   que	   supuso	   la	   recepción	   simultánea	   de,	   por	   un	   lado,	   una	   vieja	  vanguardia	   como	   Dada,	   entonces	   objeto	   de	   un	   proceso	   de	   recuperación	   tras	   la	  guerra	  y,	  por	  otro	  lado,	   las	  neo-­‐vanguardias.12	  Junto	  a	  este	  debate	  dominante	  que	  puede	  sintetizarse	  en	  la	  dualidad	  «vanguardias	  vs.	  neo-­‐vanguardias»,	  el	  examen	  de	  las	  críticas	  ha	  permitido	  explicitar	  otros	  binomios	  que	  lo	  complementan:	  «alta»	  vs.	  «baja»	  cultura,	  y	  «arte»	  vs.	  «vida».	  La	  opinión	  pública	  tendía	  a	  identificar	  entre	  sí	  a	  los	  primeros	  términos	  de	  las	  tres	  ecuaciones:	  las	  vanguardias,	  es	  decir,	  el	  pasado,	  pertenecían	   a	   la	   esfera	   de	   la	   «alta»	   cultura	   y	   del	   Arte	   con	  mayúsculas.	   Frente	   a	  ellas,	   la	  neo-­‐vanguardia	  de	  Fluxus	  se	  adentraba	  en	  el	  terreno	  de	  la	  vida	  cotidiana	  y/o	  de	   la	  «baja»	  cultura.13	  Lo	   interesante	  del	   caso	  es	  que,	  en	  esta	   forma	  de	  ver	  a	  Fluxus,	   latía	   la	   intuición	  de	   la	  principal	   apuesta	  de	   la	   red	  de	  artistas;	   a	   saber:	   su	  voluntad	   de	   llevar	   lo	   artístico	   al	   terreno	  de	   lo	   cotidiano	   para	   así	   devolverle	   a	   lo	  cotidiano	   toda	   su	   intensidad	   perdida.	   No	   obstante,	   por	   alguna	   razón	   (que	   según	  Carlheinz	  Caspari	  y	  otros	  autores	  habría	  residido	  en	  una	  deficiencia	  comunicativa	  de	   los	   artistas,	   y	   según	   Jean-­‐Pierre	  Wilhelm	   en	   las	   anteojeras	   de	   la	   crítica),	   esta	  posibilidad	   no	   fue	   percibida	   por	   el	   público	   como	   algo	   positivo,	   sino	   como	   una	  broma,	  una	  amenaza	  difusa	  o	  una	  falacia.14	  La	  mayoría	  de	  los	  críticos,	  atrapados	  en	  la	  estructura	  de	  pensamiento	  dual	  apenas	  expuesta	  (vanguardia	  =	  «alta»	  cultura	  =	  Arte	   vs.	   neo-­‐vanguardia	   =	   «baja»	   cultura	   =	   realidad	   cotidiana),	   no	   vieron	   en	   los	  conciertos	  proto-­‐Fluxus	  ni	  en	  el	   festival	  de	  Wiesbaden	  más	  que	  la	  reiteración	  del	  viejo	  épater	  la	  bourgeoisie,	  un	   lema	  que,	  encumbrado	  con	  Dada	  en	  el	  panteón	  del	  pasado,	  había	  perdido	  todo	  su	  poder	  revulsivo.	  Al	  margen	  del	  reduccionismo	  que	  esto	  suponía	  en	  la	  recepción	  de	  Dada,	  planteaba	  una	  gran	  pregunta	  con	  respecto	  a	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  10	  Cf.:	  supra,	  cap.	  IV/C.2.4.a.	  11	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.C.2.	  12	  Véase:	  supra,	  caps.	  III/1.C.2;	  III/2.B.2.1	  y	  C.1	  y	  2;	  y	  IV/C.2.2,	  2.4.a.	  13	  Véase:	  supra,	  caps.	  III/2.C.1;	  y	  IV/C.2.4.c	  14	  Véase:	  supra,	  caps.	  III/1.C.1	  y	  2;	  III/2.B.2.1	  y	  C.2.	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Fluxus:	   ¿tenía	   realmente	   un	   poder	   transformador?	   Más	   aún:	   ¿aspiraba	   a	   ser	  socialmente	   relevante?	   Con	   la	   excepción	   de	   Wilhelm,	   tanto	   los	   amigos	   de	   los	  artistas	   (Caspari	   o	   Bazon	   Brock),	   como	   sus	   opositores	   más	   hostiles	   (Friedhelm	  Knopf	  o	  Wolf-­‐Eberhard	  von	  Lewinsky)	  opinaban	  que	  no.	  Knopf	   llegaba	   incluso	  a	  sugerir	   que	   Fluxus	   institucionalizaba	   la	   protesta,	   ejerciendo	   la	   violencia	   del	  simulacro	   y,	   en	   general,	   las	   acusaciones	   más	   o	   menos	   explícitas	   de	   esnobismo	  fueron	  una	  constante.15	  	  Con	  esto	  nos	  acercamos	  al	  final	  del	  repaso	  de	  los	  resultados	  de	  las	  investigaciones	  conducidas	   acerca	   del	   succès	   de	   scandale	   que	   marcó	   el	   inicio	   de	   Fluxus,	  convirtiéndose	   en	   la	   piedra	   angular	   de	   su	   mito	   (a)fundacional.	   Falta	   solo	   hacer	  mención	   a	   un	   detalle,	   pequeño	   pero	   con	   una	   gran	   importancia	   literaria	   en	   la	  articulación	  narrativa	  del	  mito.	   Se	   trata	  de	   la	   referencia	   a	   «la	   gente	  Fluxus»	  que,	  según	  Dick	  Higgins,	  fue	  una	  expresión	  acuñada	  por	  los	  medios	  de	  comunicación	  de	  masas	  para	   referirse	   a	   los	   artífices	  del	   festival	  de	  Wiesbaden	  –	   la	   expresión,	  por	  tanto,	   que	   demostraba	   que	   el	   nacimiento	   de	   Fluxus	   no	   había	   sido	   obra	   de	   la	  voluntad	   fundacional	   de	   ninguno	   de	   los	   artistas	   implicados	   (léase	   George	  Maciunas),	   sino	   de	   la	   opinión	   pública	   alemana.	   Pues	   bien,	   las	   indagaciones	  presentadas	   en	   esta	   tesis	   demuestran	   que	   la	   afirmación	   de	   Higgins	   de	   que	   “la	  prensa”	   o	   “los	   reporteros	   de	   la	   televisión”	   fueron	   “los	   primeros	   en	   empezar	   a	  llamarnos	  «la	  gente	  Fluxus»”16	  es	  una	  mistificación	  de	  los	  hechos.	  Lo	  cierto	  es	  que,	  en	   el	   otoño	   de	   1962,	   los	   medios	   de	   comunicación	   se	   limitaron	   a	   presentar	   el	  festival	   utilizando	   de	   forma	   bastante	   estricta	   la	   información	   que	   les	   había	  proporcionado	  Maciunas	   a	   tal	   fin,	   es	   decir,	   empleando	   el	   término	   «Fluxus»	   casi	  siempre	   como	   título	   de	   la	   revista	   que	   este	   preveía	   publicar	   y,	   solo	   en	   contadas	  ocasiones,	  para	  referirse	  a	  la	  “organización”	  de	  artistas	  supuestamente	  a	  cargo	  de	  su	  edición,	  o	  como	  calificativo	  del	  festival.17	  Todo	  apunta	  a	  que	  la	  voz	  de	  «la	  gente	  Fluxus»	   fue	   puesta	   en	   circulación	   por	   los	   propios	   artistas	  meses	   después	   de	   los	  acontecimientos	   de	   Wiesbaden,	   precisamente	   con	   la	   intención	   de	   aplicarle	   un	  correctivo	   a	   la	   imagen	   pública	   de	   Fluxus	   creada	   por	   Maciunas:	   frente	   a	   la	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  15	  Véase:	  supra,	  caps.	  III/1.C.1;	  III/2.C.1	  y	  2;	  IV/C.2.4.b	  y	  2.4.d.	  16	  HIGGINS	  (1982b	  ),	  op.	  cit.,	  p.	  126;	  y	  HIGGINS	  &	  DANIELS	  (1990),	  op.	  cit.,	  p.	  205.	  Véase:	  supra,	  cap.	  I,	  pp.	  15-­‐16.	  	  17	  Véase:	  supra,	  cap.	  IV/C.2.2.	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“organización”	  estructurada	  y	  compacta	  con	  la	  que	  soñaba	  el	  promotor,	  «la	  gente	  Fluxus»	  sugería	  flexibilidad	  y	  apertura.	  De	   la	   mano	   de	   esta	   última	   puntualización	   llegamos	   a	   la	   otra	   gran	   cuestión	  planteada	   por	   el	  mito	   (a)fundacional	   de	   Fluxus,	   junto	   al	   énfasis	   en	   el	   escándalo	  mediático	  de	  Wiesbaden.	  Se	  trata	  de	  la	  relativa	  al	  papel	  de	  George	  Maciunas.	  Se	  ha	  demostrado	  que	  uno	  de	  los	  principales	  objetivos	  historiográficos,	  sino	  el	  principal,	  de	   la	   leyenda	   del	   nacimiento	   involuntario	   de	   Fluxus	   era	   precisamente	   el	   de	  minimizar	   la	   importancia	   jugada	   en	   él	   por	   el	   lituano	   y,	   a	   la	   larga,	   diluir	   su	  centralidad	   como	   figura	   nodal	   de	   la	   red	   de	   artistas.18 	  Esto	   ha	   planteado	   la	  necesidad	   de	   clarificar	   su	   actuación	   e	   iluminar	   en	   la	   medida	   de	   lo	   posible	   sus	  oscuras	  intenciones.	  Las	  indagaciones	  llevadas	  a	  cabo	  a	  tal	  fin	  han	  sido,	  de	  nuevo,	  muy	  fértiles	  tanto	  desde	  el	  punto	  de	  vista	  histórico	  como	  desde	  el	  crítico	  y	  teórico.	  En	  lo	  que	  al	  histórico	  respecta,	  han	  permitido	  calibrar	  con	  precisión	  el	  reparto	  de	  fuerzas	  que	  se	  estableció	  entre	  Maciunas	  y	  sus	  asociados	  en	  la	  escena	  artística	  de	  la	   región	   germana	   del	   Rin.	   De	   este	   modo,	   han	   podido	   aclararse	   las	  responsabilidades	   organizativas	   de	   los	   distintos	   implicados	   en	   cada	   caso	  (conciertos	   proto-­‐Fluxus	   y	   festival	   de	   Wiesbaden). 19 	  Paralelamente,	   se	   ha	  evidenciado	   la	   ambivalente	   situación	   en	   la	   que	   se	   encontraba	   el	   promotor	   en	   el	  medio	  germano:	  sus	  ideas	  actuaron	  como	  acicate,	  siendo	  acogidas	  por	  sus	  colegas	  con	  interés,	  pero	  también	  con	  prevención	  y,	  en	  ocasiones,	  con	  recelo	  y	  juego	  sucio.	  Hay	  que	  tener	  en	  cuenta	  que,	  en	  Alemania,	  Maciunas	  era	  poco	  más	  que	  un	  recién	  llegado,	  por	  lo	  que	  tendría	  que	  lidiar	  con	  una	  serie	  de	  circunstancias	  dadas.	  Así,	  si	  por	  un	   lado	  contó	  con	  el	  apoyo	  decisivo	  de	   figuras	  como	  Paik	  y	  Wilhelm,	  de	  otro	  lado,	   el	   depender	   de	   ellos	   debilitaba	   su	   postura:	   Wilhelm	   tenía	   claro	   que	   no	  convenía	   dejarle	   “trabajar	   sin	   control	   ni	   dirigir	   en	   solitario”20	  y	   Paik,	   que	   tan	  generoso	  fue	  con	  sus	  planes,	  iba	  precedido	  por	  una	  fama	  como	  enfant	  terrible	  del	  Arte	   de	   Acción	   que	   ensombrecía	   su	   presencia.21	  Por	   último,	   Wolf	   Vostell,	   que	  entonces	   se	   debatía	   con	   “la	   fuerte	   necesidad	   de	   ser	   reconocido	   como	   artista	  serio,”22	  competiría	   con	   él	   desde	   el	   principio.23	  Retrospectivamente,	   todos	   estos	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  18	  Véase:	  supra,	  cap.	  I,	  Entremés.	  19	  Véase:	  supra,	  caps.	  III/1.B.1;	  III/2.B.1;	  y	  IV/B.1.	  20	  WILHELM	  en	  carta	  a	  Ernst	  Brücher	  (8.01.1962),	  op.	  cit.	  21	  Véase:	  supra,	  caps.	  III/1.B.1	  y	  III/2.B.1.	  22	  PATTERSON	  (1991),	  op.	  cit.,	  p.	  170.	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factores	   ayudan	   a	   entender	   tanto	   el	   interés	   de	   los	   implicados	   en	   difundir	   la	  expresión	  de	  «la	  gente	  Fluxus»,	  como	  el	  origen	  del	  mito	  (a)fundacional	  de	  la	  red	  –	  es	   decir,	   la	   reticencia	   temprana	   y	   generalizada	   de	   los	   artistas	   conocidos	   con	   el	  nombre	   de	   Fluxus,	   a	   dejarse	   unificar	   bajo	   un	   proyecto	   común	   estructurado	   que	  aglutinara	  toda	  su	  diversidad.	  Ese	   proyecto	   común	   sería,	   claro	   está,	   el	   que	   Maciunas	   tenía	   en	   mente.	   Las	  indagaciones	   realizadas	   sobre	   sus	   intenciones	   han	   sido,	   como	   anticipaba	   unas	  líneas	  más	  arriba,	  muy	  enriquecedoras	   también	  desde	  el	  punto	  de	  vista	   crítico	  y	  teórico.	   Antes	   de	   recapitular	   sus	   resultados	   quisiera,	   no	   obstante,	  mencionar	   un	  descubrimiento	   colateral	   que	  ha	   aportado	   este	   estudio	   y	   que	   está	   vinculado	   a	   la	  ambivalente	   situación	   del	   promotor	   en	   sus	   primeros	   momentos	   en	   Europa.	   Se	  trata	   de	   un	   hallazgo	   que	   abre	   una	   nueva	   línea	   de	   investigación	   para	   los	  especialistas	  de	  Fluxus	  en	  Francia:	  la	  revelación	  de	  que,	  en	  contra	  de	  lo	  que	  venía	  asumiéndose	   hasta	   ahora,	  Maciunas	   sí	   asisitó	   al	   concierto	   proto-­‐Fluxus	   de	   París	  celebrado	   en	   julio	   de	   1962.	   El	   error	   de	   creer	   lo	   contrario	   se	   ha	   basado	  fundamentalmente	   en	   las	   declaraciones	   de	   Benjamin	   Patterson,	   cuyo	   relato	   a	  posteriori	  sobre	  el	  evento	  en	  cuestión	  trata	  obstinadamente	  de	  borrar	  el	  rastro	  del	  lituano.	   Se	   puede	   así	   concluir,	   que	   la	   débil	   presencia	   de	   este	   último	   en	   el	   viejo	  continente	  le	  iba	  a	  pasar	  factura	  también	  retroactivamente.24	  	  Dicho	   esto,	   se	   puede	   proceder	   a	   repasar	   los	   resultados	   del	   análisis	   de	   las	  motivaciones	  que	  impulsaron	  el	  quehacer	  promocional	  de	  Maciunas.	  Esta	  línea	  de	  investigación	   nos	   ha	   adentrado	   en	   una	   dimensión	   propia,	   desplazada	   en	   varios	  grados	  con	  respecto	  al	  eje	  de	  la	  realidad:	  el	  espacio	  de	  una	  utopía	  excéntrica,	  cuyo	  estudio	   ha	   demostrado	   que,	   en	   contra	   de	   lo	   que	   sugieren	   tanto	   el	   mito	  (a)fundacional	   de	   Fluxus	   como,	   incluso,	   también	   las	   estrategias	   anómalas	   del	  promotor,	   este	   sí	   tuvo	   una	   voluntad	   fundacional	   cuando	   organizó	   los	   conciertos	  proto-­‐Fluxus	  y	  el	  festival	  de	  Wiesbaden.	  Si	  el	  succès	  de	  scandale	  de	  este	  evento	  fue	  relevante	   para	   él,	   no	   fue	   porque	   le	   diera	   la	   idea	   de	   crear	   un	   grupo	   de	   «gente	  Fluxus»,	  sino	  porque	   le	  confirmó	   la	  efectividad	  de	  una	  de	   las	  dos	   líneas	  maestras	  (publicaciones	  y	  performances)	  del	  plan	  de	  acción	  que	  se	  traía	  entre	  manos	  desde	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  23	  Véase:	  supra,	  caps.	  III/2.B.3;	  y	  III/Adenda.	  24	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/Adenda.	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hacía	  meses.	  Esto	  se	  ha	  demostrado	  gracias	  a	  las	  numerosas	  y	  variadas	  pruebas	  de	  continuidad	   que	   han	   aportado	   las	   investigaciones	   conducidas	   en	   torno	   a	   su	  proyecto	  y	  sus	  objetivos,	  que	  en	  lo	  esencial	  fueron	  los	  mismos	  antes	  y	  después	  de	  Wiesbaden.25	  Una	   ulterior	   confirmación,	   que	   añado	   ahora	   a	   modo	   de	   coda,	   se	  encuentra	  en	  el	  modo	  entusiasta	  con	  que	  valoró	  la	  recepción	  crítica	  del	  festival	  y,	  sobre	  todo,	  en	  su	  forma	  de	  utilizarla	  como	  propaganda.	  	  
“La	  Monte”	  –	  le	  escribía	  a	  Young	  poco	  después	  de	  septiembre	  de	  1962	  –	  “finalmente	  tengo	  tiempo	  de	  sentarme	  frente	  a	   la	  máquina	  de	  escribir.	  Tal	  y	  como	  suponías,	  el	  mes	   pasado	   fue	   nuestro	   festival	   Fluxus	   	   […].	  Wiesbaden	   se	   escandalizó,	   el	   alcalde	  casi	   tuvo	  que	  escapar	  de	   la	  ciudad	  por	  habernos	  dejado	  el	  auditorio.	  Hicimos	  unas	  interpretaciones	   buenísimas,	   lo	   malo	   fue	   que	   no	   hubo	   mucho	   público	   y	   yo	   perdí	  unos	  500$	  con	  el	  negocio	   […].	  La	  prensa	  estuvo	  muy	  atenta	  y	  aparecieron	  reseñas	  sobre	  este	  evento	  –	  o	  más	  bien	  eventos	  –	  en	  una	  docena	  de	  periódicos,	  4	   revistas,	  incluso	  en	  periódicos	  de	  lugares	  tan	  lejanos	  como	  Florencia,	  Austria,	  Dinamarca	  etc.	  Una	  de	  las	  veladas	  fue	  incluso	  filmada	  para	  una	  presentación	  televisiva,	  de	  la	  cual	  se	  emitió	  hasta	  4	  veces	  una	  versión	  abreviada.”26	  Pocos	  meses	  después,	   le	  explicaba	  a	  su	  amigo	  Robert	  Watts	  que	  quería	  organizar	  más	  eventos	  en	  Europa	  para	  recabar	   la	  “propaganda”	  necesaria	  para	  introducir	  a	  Fluxus	   en	   Estados	   Unidos.27	  Una	   vez	   allí,	   publicitaría	   sus	   primeros	   conciertos	  americanos	   mediante	   un	   folleto	   de	   dos	   hojas	   íntegramente	   compuestas	   por	  recortes	   de	   prensa	   relativos	   a	   diversos	   festivales	   europeos	   de	   la	   red	   (Fig.	   95).28	  Cronológicamente,	   el	   prospecto	   arranca	   con	   las	   presentaciones	   de	  Wiesbaden,	   a	  las	  que	  dedica	  íntegramente	  una	  de	  las	  dos	  hojas	  por	  las	  dos	  caras,	  ofreciendo	  una	  selección	   de	   noticias	   que	   puede	   leerse	   como	   una	   confirmación	   de	   su	   visión	  personal	  de	  Fluxus.29	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  25	  Véase:	  supra,	  caps.	  III/1.B.2.2.a;	  IV/B.1.1	  y	  2.	  26	  MACIUNAS	  en	  carta	  a	  La	  Monte	  Young	  (ca.	  octubre	  de	  1962)	  op.	  cit.	  27	  “En	  nov[iembre].	  de	  este	  año	  [1963]	  iremos	  a	  Nueva	  York	  (incluyendo	  a	  Paik	  &	  Thomas	  Schmit)	  así	  que	  tenemos	  que	  empezar	  con	  la	  propaganda	  a	  principios	  del	  verano.”	  En	  otra	  misiva	  insitría:	  “¡¡¡LOS	  PROLETARIOS	  DEBEN	  UNIRSE!!!	  Pero	  para	  ello	  hace	  falta	  un	  esfuerzo	  propagandístico.	  Por	  eso	  presionamos	  tanto	  con	  los	  festivales	  Fluxus.”	  MACIUNAS	  en	  sendas	  cartas	  manuscritas	  a	  Robert	  Watts,	  respectivamente	  de	  ca.	  11	  de	  marzo	  de	  1963	  y	  febrero-­‐marzo	  de	  1963.	  Hay	  copias	  de	  ambas	  en:	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  31,	  Folder	  37).	  	  	  	  28	  Cf.:	  HENDRICKS	  (ed.)	  (1981),	  op.	  cit.,	  pp.	  230-­‐231	  29	  En	  el	  centro	  de	  la	  primera	  cara,	  por	  ejemplo,	  se	  dispone	  el	  artículo	  titulado	  “Música	  y	  Antimúsica”	  que	  presenta	  a	  Fluxus	  como	  una	  “organización”	  presidia	  por	  él	  desde	  el	  “«Comité	  Editorial»”	  de	  su	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  Figura	  95:	  George	  Maciunas,	  (Fluxus	  Newspaper	  Roll)	  Ekstra	  Bladet,	  1963.	  	  Anverso	  y	  reverso	  de	  la	  segunda	  hoja	  (Silverman	  Fluxus	  Collection).	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  revista.	   A	   continuación,	   se	   reproduce	   la	   crítica	   que	   califica	   al	   anti-­‐arte	   de	  Wiesbaden	   como	   una	  manifestación	  «bajo»-­‐cultural,	  así	  como	  el	  recorte	  que	  se	  hace	  eco	  de	  la	  magnitud	  del	  escándalo,	  al	  informar	  sobre	  la	  sesión	  de	  la	  Asamblea	  municipal	  donde	  se	  le	  pidieron	  explicaciones	  al	  alcalde	  de	  la	  ciudad.	  Además,	  no	   faltan	  en	  el	   folleto	   la	   foto	  del	  piano	  de	  cola	  destripado,	   los	  nombres	  de	   los	  periódicos	   y	   las	   revistas	   alemanas	   de	   más	   tirada	   que	   cubrieron	   el	   evento	   (Bild	   y	   Stern),	   y	   las	  reseñas	   internacionales	   del	   festival	   (Fig.	   95).	   Por	   lo	   demás,	   recuérdese	   que	   también	   Vostell	  reproduciría	  noticias	  sobre	  el	  concierto	  proto-­‐Fluxus	  de	  Dusseldorf	  y	  el	  festival	  de	  Wiesbaden	  en	  su	  revista	  dé-­coll/age.	   Es	   además	   interesante	  observar	  que	   las	   recopilaciones	  de	  Maciunas	  y	  Vostell	  tienen	  un	  precedente	  en	   las	  de	   los	  dadaístas.	  Véase:	  supra,	  cap.	   III/2.B.3	  y	  C.2;	  y	  cf.:	  HUELSENBECK,	  Richard	   (ed.)	   (1920/1966):	   Dada	   Almanach.	   Im	   Auftrag	   des	   Zentralamts	   der	   deutschen	   Dada-­
Bewegung.	  Ed.	  Original:	  Erich	  Reiss	  Verlag,	  1920.	  Ed.	  de	  Something	  Else	  Press,	  1966.	  New	  York,	  pp.	  41-­‐44;	  y	  WATTS	  (ed.)	  (2004),	  op.	  cit.,	  p.	  11.	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  El	  término	  de	  «propaganda»	  enlaza	  con	  la	  base	  política	  de	  la	  utopía	  maciunesca.	  Si	  bien	   existe	   un	   excelente	   estudio	   sobre	   el	   “proyecto	   revolucionario	   secreto”	   del	  promotor	  realizado	  por	  Cuauhtémoc	  Medina,30	  estas	  investigaciones	  han	  probado	  que	  la	  materia	  no	  estaba	  ni	  mucho	  menos	  agotada.	  Partiendo	  de	  la	  base	  de	  que	  el	  proyecto	   en	   cuestión	   fue	   cambiando	   a	   lo	   largo	   del	   tiempo,	   se	   han	   centrado	   en	  examinar	  sus	  características	  en	   los	  albores	  de	  Fluxus	  y	  han	   logrado	   localizar	  una	  de	   las	   causas	   fundamentales	   del	   mito	   (a)fundacional	   de	   la	   red	   de	   artistas	   en	   la	  esencia	   conspirativa	   de	   los	   planes	   de	   Maciunas.	   Su	   doble-­‐intencionalidad	   y	   su	  consiguiente	   secretismo	   constituyen,	   en	   efecto,	   la	   causa	   última	   de	   que	   sus	  estrategias	   fueran	   taimadas	   y,	   con	   ello,	   a	   menudo	   contraproducentes	   o	  simplemente	   ineficaces.	   Los	   ejemplos	   descubiertos	   en	   esta	   tesis	   de	   dobles	  sentidos,	  juegos	  de	  equívocos	  e,	  incluso,	  maniobras	  de	  auto-­‐boicot	  del	  lituano	  han	  sido	   numerosos.31 	  En	   lo	   que	   al	   relato	   del	   nacimiento	   espontáneo	   de	   Fluxus	  respecta,	  los	  pliegues	  y	  repliegues	  de	  su	  modus	  operandi	  ayudan	  a	  entender	  aquel	  que,	  retrospectivamente,	  puede	  verse	  como	  su	  gran	  error	  táctico	  (por	  parafrasear	  a	   Dick	   Higgins):	   su	   falta	   de	   decisión	   y	   claridad	   a	   la	   hora	   de	   usar	   el	   nombre	   de	  «Fluxus»	  en	  sus	  primeras	  apariciones	  públicas.	  Se	  ha	  demostrado	  que,	  en	  privado,	  el	  promotor	  utilizaba	  este	  término	  para	  referirse	  a	  todos	  los	  aspectos	  de	  su	  plan	  de	  acción	   ya	   hacia	   el	   cambio	   de	   año	   de	   1961	   a	   1962.	   Sin	   embargo,	   en	  Wuppertal,	  Dusseldorf	   e,	   incluso,	   durante	   los	   meses	   siguientes	   al	   festival	   de	   Wiesbaden,	  seguiría	  aferrándose	  a	  la	  expresión	  de	  «Neo-­‐Dada»	  como	  aglutinador	  de	  las	  nuevas	  prácticas	  artísticas,	  aunque	  desde	  el	  principio	  esta	  se	  hubiera	  revelado	  como	  una	  mala	  elección	  terminológica	  de	  cara	  a	  la	  crítica.32	  En	  cualquier	  caso,	  ya	  se	  ha	  visto	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  30	  MEDINA	  (2005),	  op.	  cit.,	  	  p.179.	  31	  Las	   acciones	   de	   Maciunas	   constituían	   demostraciones	   de	   las	   ideas	   de	   sus	   discursos	   teóricos	  realizadas	   en	   clave	   burlesca	   contra	   el	   propio	   intelectualismo,	   el	   diseño	   clasicista	   de	   su	   carta	   de	  presentación	  para	  el	  director	  del	  museo	  de	  Wiesbaden	  cifraba	  en	  clave	  emblemática	  una	  referencia	  revolucionaria	  pro-­‐soviética,	  su	  actitud	  recatada	  y	  amable	  (por	  parafrasear	  al	  alcalde	  de	  la	  ciudad	  germana)	   escondía	   la	   intención	   declarada	   de	   “estafar	   audiencias”,	   el	   programa	   de	   su	   primer	  
FESTIVAL	   anunciaba	   muchas	   piezas	   de	   Nueva	   Música	   que	   en	   realidad	   él	   no	   tenía	   la	   intención	   de	  realizar,	  y	  el	  propio	  nombre	  de	  «Fluxus»	  albergaba	  un	  contenido	  fecal	  tras	  su	  apariencia	  culterana.	  Véase:	  supra,	  caps.	  II;	  III/1.B.2.4.a;	  III/1.B.3;	  IV/B.1.1	  y	  2;	  y	  IV/C.2.2.b.	  32	  La	  prueba	  de	  que	  Maciunas	  insistió	  en	  seguir	  hablando	  de	  «Neo-­‐Dada»	  incluso	  meses	  después	  de	  los	  acontecimientos	  de	  Wiesbaden	  se	  encuentra	  en	   la	  correspondencia	  que	   intercambió	  entonces	  con	  el	  artista	  dadaísta	  Raoul	  Hausmann.	  Si	  bien	  no	  se	  han	  conservado	  las	  cartas	  de	  Maciunas,	  las	  de	  Hausmann	   permiten	   deducir	   que	   el	   lituano	   le	   envió	   una	   copia	   de	   su	   ensayo	   “Neo-­‐Dada	   en	   los	  Estados	   Unidos”	   apenas	   concluido	   el	   FESTIVAL	   INTERNACIONAL	   DE	   MÚSICA	   NOVÍSIMA.	   En	   octubre,	  Hausmann	   le	   respondía	   cautamente:	   “Estoy	   pobremente	   informado	   sobre	   el	   Neodadaismo	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que	   para	   él	   lo	   importante	   no	   era	   que	   la	   respuesta	   mediática	   fuera	   buena,	   sino	  abundante	   y,	   en	   este	   sentido,	   «Neo-­‐Dada»	   cumplió	   a	   la	   perfección	   su	   función	   de	  eslogan,	   parapetando	   a	   una	   revolución	   subterránea	   que,	   en	   la	   imaginación	   de	  Maciunas,	   fluía	   implacable	   conforme	   al	   significado	   semi-­‐oculto	   de	   «Fluxus»,	   es	  decir,	  hacia	  la	  consumación	  (o	  desintegración)	  de	  las	  nuevas	  prácticas	  artísticas	  en	  un	   “salpicón	   fluido”	   llamado	   a	   anegar	   de	   una	   vez	   para	   siempre	   a	   la	   sociedad	   de	  clases	  en	  las	  aguas	  fecales	  del	  anti-­‐arte.33	  	  Por	   lo	  demás,	  el	  análisis	  de	   las	  características	  adoptadas	  por	  el	  proyecto	  político	  del	  lituano	  en	  los	  albores	  de	  Fluxus	  ha	  puesto	  al	  descubierto	  algunas	  de	  las	  fuentes	  principales	  de	  las	  que	  bebía,	  sacando	  a	  la	  luz	  documentos	  que	  habían	  sido	  pasados	  por	   alto	   hasta	   la	   fecha	   y	   estableciendo	   nuevas	   conexiones	   entre	   los	   numerosos	  papeles	   conservados	   en	   el	   legado	   de	   Maciunas.	   La	   imagen	   que	   surge	   de	   estas	  operaciones	   es	   sorprendente:	   un	  universo	   sui	   generis	   nacido	  de	   una	   fusión	  muy	  maciunesca	   de	   intuición	   y	   fantasía,	   donde	   los	   debates	   artísticos	   del	  momento	   se	  reinterpretan	   en	   clave	   de	   lo	   que	   puede	   calificarse	   como	   «determinismo	  transhistórico»,	   es	   decir,	   de	   una	   fe	   absoluta	   en	   la	   culminación	   inminente	   de	   la	  historia	   en	   el	   comunismo	   total,	   cuyo	   advenimiento	   el	   promotor	   creía	   ver	  anunciado	   en	   ciertos	   fenómenos	   de	   actualidad	   (como	   la	   experimentación	  electroacústica	   y	   la	   transfronterización	   artística	   del	   mundo	   pre-­‐globalizado);	   la	  garantía	   del	   potencial	   de	   transformación	   socio-­‐cultural	   de	   estos	   fenómenos	  residiría	  a	  su	  vez	  en	  su	  correspondencia	  con	  determinados	  momentos	  y	  aspectos	  del	  pasado,	  escogidos	  por	  su	  relevancia	  en	  la	  constelación	  ideológica	  de	  Maciunas	  (respectivamente,	   la	  organología	  y	   la	  práctica	  musical	  renacentistas	  y	  barrocas,	  y	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  americano,	   pero	   sobre	   sus	   exponentes	   alemanes	   solo	   puedo	   decir	   que	   son	   más	   o	   menos	  imitadores…”.	   El	   mes	   siguiente,	   se	   expresaba	   más	   abiertamente	   dándole	   a	   Maciunas	   el	   consejo	  táctico	  que	  él	  no	  parecía	  haber	   sabido	  extraer	  de	   la	   recepción	   crítica	  de	   los	   conciertos:	   “Leo	   con	  placer	   lo	   que	   dice	   sobre	   los	   neodadaístas	   alemanes	   –	   pero	   creo	   que	   tampoco	   los	   americanos	  deberían	   usar	   el	   término	   «neodadaísmo»,	   porque	   neo	   no	   significa	   nada	   e	   ismo	   está	   pasado	   de	  moda.	   ¿Por	   qué	   no	   simplemente	   «fluxus»?	  Me	   parece	  mucho	  mejor,	   porque	   es	   nuevo	   y	   dada	   es	  histórico.”	   A	   pesar	   de	   ello,	   el	   promotor	   no	   debió	   darse	   por	   vencido,	   a	   juzgar	   por	   la	   siguiente	  respuesta	  de	  Hausmann:	  “Yo	  no	  soy	  un	  Neodadaista	  y	  no	  puedo	  serlo,	  a	  pesar	  de	  que	  siempre	  he	  considerado	  que	   las	   ideas	  artísticas	  no	   solo	   cambian,	   sino	  que	  deben	  progresar,	  para	  que	  entren	  nuevos	   hechos	   en	   la	   conciencia	   de	   la	   vanguardia.	   Pero	   creo	   que	   debe	   tratarse	   siempre	   de	   un	  progreso	  real	  –	  y	  no	  lo	  reconozco	  en	  los	  ejercicios	  neodadaistas.	  Lo	  siento,	  pero	  así	  es	  como	  lo	  veo.”	  Véánse:	   HAUSMANN,	   Raoul	   en	   cartas	   mecanografiadas	   a	   Maciunas,	   respectivamente	   del	   11	   de	  octubre,	  4	  y	  18	  de	  noviembre	  de	  1962,	  copias	  en	  Jean	  Brown	  Papers	  (Series	  I,	  Box	  1,	  Folder	  13)	  y	  Archiv	  Sohm	  (correspondencia	  George	  Maciunas).	  	  33	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.B.3.	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la	  historia	  de	  los	  pueblos	  nómadas	  del	  continente	  Euroasiático).	  Esta	  era,	  sin	  lugar	  a	  dudas,	   la	  utopía	  de	  un	  historiador	  del	   arte	   y,	   también,	   la	  de	  un	  diseñador,	   que	  revisitaba	  el	  materialismo	  histórico	  en	  términos	  casi	  fetichistas.34	  	  Por	  último,	  el	  estudio	  comparado	  de	  los	  planes	  de	  Maciunas	  y	   las	  estrategias	  con	  las	   que	   trataba	   de	   llevarlos	   a	   término	   ha	   revelado	   dos	   cuestiones	   concretas	  totalmente	  novedosas.	  En	  primer	   lugar,	  ha	  esclarecido	  el	   sentido	  del	   título	  de	  su	  pieza	  más	   célebre,	   In	  Memoriam	   to	  Adriano	  Olivetti,	   sobre	   la	   que	   tanto	   se	   había	  escrito	   hasta	   ahora	   sin	   seguir	   la	   pista	   evidente	   de	   su	   homenaje	   póstumo	   al	  empresario,	   planificador	   urbanístico,	   intelectual	   y	   político	   Adriano	   Olivetti.	   Este	  filántropo	  italiano	  a	  quien,	  como	  ha	  probado	  este	  estudio,	  tanta	  atención	  prestó	  la	  opinión	   pública	   estadounidense	   en	   los	   años	   cincuenta,	   había	   llevado	   a	   cabo	   un	  experimento	   social	   extraordinario	   en	   busca	   de	   una	   vía	   alternativa	   tanto	   al	  capitalismo	  como	  al	   comunismo.	  La	   conexión	  de	   su	  proyecto	   con	  el	  de	  Maciunas	  aporta	   así	   una	   nueva	   visión	   sobre	   la	   búsqueda	   de	   referentes	   políticos	   de	   este	  último.35	  En	  segundo	  lugar,	  esta	  tesis	  ha	  ahondado	  en	  el	  origen	  teórico	  de	  la	  anti-­‐estética	   de	  Maciunas	   a	   través	   de	   unas	   indagaciones	   sin	   precedentes	   en	   torno	   al	  concepto	  de	  «Concretismo».	  Esto	  ha	  evidenciado,	  antes	  que	  nada,	  la	  centralidad	  y	  perseverancia	  de	  esta	  noción	  en	  el	  pensamiento	  del	  promotor,	  que	  articuló	  con	  ella	  una	  mélange	   conceptual	   de	   gran	  originalidad,	   en	   la	   que	   confluían	   las	   principales	  fuentes	   y	   aspiraciones	   de	   su	   ideal	   anti-­‐artístico.	   La	   identificación	   y	   el	   análisis	  comparativo	  de	  las	  tendencias	  artísticas	  contemporáneas	  que	  le	  inspiraron,	  ha	  sido	  muy	   revelador	   tanto	   para	   la	   comprensión	   del	  Zeitgeist	   del	  momento,	   como	   para	  evidenciar	   la	   contradicción	   de	   fondo	   inherente	   al	   juicio	   estético	   del	   lituano.	   Las	  tendencias	  en	  cuestión	  eran	  dispares,	  y	  estaban	  unidas	  por	  el	  fino	  hilo	  del	  adjetivo	  «concreto»,	   que	   Maciunas	   elevó	   a	   la	   categoría	   de	   «ismo»:	   la	   experimentación	  electroacústica	  de	  la	  musique	  concrète;	  el	  “nuevo	  arte	  concreto”	  de	  Allan	  Kaprow	  y	  los	  happenistas	  neoyorquinos;	  y	  la	  pintura	  y	  poesía	  concretas.	  Al	  esclarecer	  que	  su	  esencia	  compartida	  estaba	  en	  la	  reivindicación	  de	  la	  autonomía	  del	  arte	  por	  parte	  de	   la	   modernidad	   (llevada	   al	   terreno	   de	   la	   vida	   cotidiana	   en	   el	   caso	   de	   los	  happenistas),	   esta	   tesis	   ha	   descubierto	   que,	   en	   última	   instancia,	   el	   anti-­‐arte	   de	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  34	  Véase:	  supra,	  caps.	  III/1.B.2.2.c	  y	  IV/B.1.1.	  35	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.B.2.4.	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Maciunas	   no	   era	   otra	   cosa	   que	   aquella	   vieja	   aspiración	   de	   la	   cultura	   burguesa	  vuelta	  contra	  sí	  misma.36	  Para	   terminar,	   todas	   las	   investigaciones	   conducidas	   se	  han	  articulado	  en	   torno	  a	  minuciosas	   reconstrucciones	   de	   los	   hechos	   que	   pavimentaron	   el	   camino	   al	  nacimiento	  de	  Fluxus.	   La	  necesidad	  de	  aproximarse	  a	   los	   acontecimientos	   con	   la	  mayor	   precisión	   posible	   es	   la	   tercera	   línea	   a	   seguir	   sugerida	   por	   el	   mito	  (a)fundacional	  de	  la	  red	  de	  artistas.	  Al	  fin	  y	  al	  cabo,	  si	  Fluxus	  se	  presta	  a	  la	  leyenda	  es	  fundamentalmente	  gracias	  al	  carácter	  efímero	  que	  tuvieron	  sus	  manifestaciones	  accionistas.	   Las	   reconstrucciones	   incluidas	   en	   esta	   tesis	   están	   basadas	   en	   los	  artículos	   que	   publiqué	   en	   el	   libro	   “The	   lunatics	   are	   on	   the	   loose….”	   EUROPEAN	  
FLUXUS	   FESTIVALS	   1962-­77	   en	   2012.	   Para	   este	   trabajo,	   han	   sido	   ampliadas,	  revisadas	  y	  actualizadas.	  Otra	   cuestión	  original	   con	   respecto	  a	  aquellos	   textos	   se	  encuentra	  en	  la	  periodización	  que	  aquí	  se	  realiza:	  en	  base	  a	  una	  toma	  de	  postura	  argumentada,	   esta	   tesis	   apuesta	   por	   una	   determinada	   terminología	   para	   las	  diferentes	   etapas	   de	   gestación	   de	   Fluxus,	   intentando	   con	   ello	   aportar	   claridad	  sobre	  los	  criterios	  dispares	  manejados	  al	  respecto	  por	  los	  distintos	  especialistas.37	  	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  36	  Véase:	  supra,	  cap.	  III/1.B.2.2.c	  37	  Véase:	  supra,	  cap.	  II.	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  BIBLIOGRAFÍA	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1.	  INTRODUCCIÓN	  CRÍTICA	  
Los	  litros	  de	  tinta	  vertidos	  en	  torno	  a	  Fluxus	  –	  por	  y	  contra	  Fluxus,	  hacia	  y	  desde	  Fluxus;	   para	   crearlo,	   explicarlo,	   justificarlo,	   glosarlo	   o	   analizarlo	   –	   son	   ingentes.	  Una	  tinta	  que	  ha	  servido,	  en	  ocasiones,	  para	  ayudar	  a	  entender	  sus	  objetivos	  y	  su	  razón	  de	  ser	  histórica;	  a	  menudo,	  sin	  embargo,	  para	  desdibujarla,	  emborronarla	  o	  reinventarla.	  Tanto	  se	  ha	  escrito	  sobre	  Fluxus,	  invocando	  su	  nombre	  para	  negarlo	  o,	  por	  el	  contrario,	  para	  reinterpretar	  a	  partir	  de	  él	   la	  totalidad	  del	  arte	  y	  la	  vida,	  que	  a	  veces	  se	  acaba	  teniendo	  la	  sensación	  de	  que,	  más	  que	  un	  fenómeno	  artístico,	  Fluxus	   es	   una	   figura	   de	   pensamiento,	   un	   concepto	   que,	   anclado	   al	   tiempo	   y	   el	  espacio	   por	   solo	   unas	   coordenadas	   mínimas,	   resulta	   extraordinariamente	  maleable	  en	  el	   ámbito	  de	   la	   especulación	   intelectual.	   Lo	  apasionante	  del	   caso	  es,	  sin	  duda,	  que	  esta	  creación	  intelectual	  tan	  plástica	  es	  ante	  todo	  obra	  de	  los	  propios	  artistas	  que	  se	  vincularon	  a	  ella,	  aportando	  sus	  diferentes	  modos	  de	  entenderla,	  de	  utilizarla	  y	  narrarla.	  No	  en	  vano	  la	  presente	  tesis	  doctoral	  nace	  de	  la	  necesidad	  de	  confrontar	   un	   pasaje	   particularmente	   importante	   de	   la	   narrativa	   de	   Fluxus	   –	   el	  relato	  de	  sus	  orígenes	  –	  con	  el	  factor	  externo	  que	  le	  dio	  lugar.1	  	  La	  presente	  introducción	  a	  la	  bibliografía	  se	  realiza	  con	  la	  intención	  de	  ofrecer	  una	  aproximación	   crítica	   al	   laberinto	   documental	   y	   testimonial	   que	   conforma	   la	  historia	   y,	   con	   ella,	   la	   historiografía	   de	   Fluxus.	   Se	   organiza	   en	   dos	   partes.	   Bajo	  peligro	   de	   ser	   redundante	   con	   el	   índice,	   la	   primera	   consiste	   en	   un	   comentario	  sobre	  el	  sistema	  que	  se	  ha	  seguido	  para	  organizar	  las	  fuentes:	  la	  estructura	  de	  esta	  bibliografía	  representa	  en	  sí	  misma	  un	  método	  de	  análisis	  que	  permite	  evidenciar	  las	  vías	  a	  través	  de	  las	  que	  fueron	  entrelazándose	  los	  diversos	  relatos	  y	  teorías	  de	  Fluxus.	   La	   segunda	   parte	   ofrece	   un	   recorrido	   por	   una	   selección	   de	   obras	   y	  momentos	   clave	  en	   la	   configuración	  historiográfica	  del	  movimiento,	  que	  permite	  vislumbrar	   la	   complejidad	   de	   la	   cuestión,	   así	   como	   llamar	   la	   atención	   sobre	   la	  necesidad	  de	  futuras	  investigaciones	  al	  respecto.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	  Véase:	  supra,	  cap.	  I.	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Antes	   de	   entrar	   en	  materia	   conviene	   advertir	   de	   que	   la	   presente	   bibliografía	   no	  pretende	   ser	   exhaustiva,	   aunque	   sí	   ejemplar.	   Abarcar	   todo	   lo	   que	   se	   ha	   escrito	  sobre	   un	   fenómeno	   internacional	   tan	   plural	   y	   cambiante	   como	   el	   de	   esta	   red	  de	  artistas	  queda	  fuera	  de	  mis	  propósitos.	  Sí	  pretendo,	  en	  cambio,	  ofrecer	  un	  modelo	  de	   análisis	   que	   pueda	   servir	   a	   ulteriores	   trabajos	   historiográficos.	   Como	   todo	  sistema	   de	   ordenación,	   el	   que	   aquí	   se	   propone	   encuentra	   la	   confirmación	   de	   su	  validez	  en	  las	  excepciones	  que	  confirman	  la	  regla,	  de	  las	  cuales	  el	  lector	  o	  usuario	  podrá	  encontrar	  varias	  en	  las	  distintas	  secciones	  bibliográficas	  que	  se	  presentan	  a	  continuación.	  	  	  
A.	  ESTRUCTURA:	  UNA	  PROPUESTA	  DE	  ANÁLISIS	  
Como	  es	  natural,	  esta	  bibliografía	  está	  realizada	  en	  coherencia	  con	  el	  plantemiento	  del	  trabajo	  de	  investigación	  al	  que	  sustenta.	  Su	  primer	  apartado,	  el	  de	  las	  “Fuentes	  primarias”,	   se	   abre	   por	   consiguiente	   con	   el	   listado	   exhaustivo	   de	   las	   críticas	   de	  prensa	  publicadas	  en	  Alemania	  sobre	   los	  eventos	  proto-­‐Fluxus	  y	  Fluxus	  de	  1962;	  esta	   relación	   está	   precedida	   y	   seguida	   por	   una	   selección	   de	   críticas	   referidas	  respectivamente	  a	  la	  actividad	  pre-­‐Fluxus	  de	  un	  lado,	  y	  a	  otras	  actividades	  directa	  o	   indirectamente	   conectadas	   con	   los	   acontecimientos	   de	   1962	   de	   otro	   lado.2	  Cerrado	   el	   capítulo	   de	   la	   recepción	   mediática,	   se	   enumeran	   las	   entrevistas	  personales	   sostenidas	   por	   la	   autora	   con	   varios	   de	   los	   artistas	   implicados	   en	   los	  hechos,	   así	   como	   con	   otros	   individuos	   relacionados.	   Finalmente,	   el	   apartado	   se	  adentra	   en	   las	   arenas	   movedizas	   de	   las	   ediciones,	   las	   teorías,	   los	   relatos,	   las	  opiniones	   y	   demás	   recursos	   a	   través	   de	   los	   que	   los	   artistas	   fueron	   creando	   a	   lo	  largo	  de	   los	   años	   la	   figura	  de	  pensamiento	  Fluxus.	   Los	   testimonios	   considerados	  han	  sido	  principalmente	  los	  de	  quienes	  estuvieron	  directamente	  involucrados	  en	  el	  nacimiento	   de	   Fluxus	   en	   Alemania:	   George	   Maciunas,	   Benjamin	   Patterson,	   Nam	  June	   Paik,	  Wolf	   Vostell,	   Tomas	   Schmit,	   Dick	   Higgins	   y	   Emmett	  Williams	   son	   los	  nombres	  más	  recurrentes	  en	  la	  sección.	  De	  entre	  ellos,	  Maciunas,	  Vostell,	  Higgins	  y	  Williams	  reciben	  una	  especial	  atención	  por	  haber	  mostrado,	  en	  un	  momento	  u	  otro	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  2	  Todos	   los	  artículos	  de	  prensa	  relativos	  a	   los	  eventos	   fundacionales	  de	  Fluxus,	  así	  como	   los	  más	  relevantes	   de	   la	   etapa	   pre-­‐Fluxus	   y	   posteriores,	   están	   reproducidos	   en	   el	   Anexo	   B	   del	   presente	  volumen.	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y	  de	  diferentes	  maneras,	  un	  particular	   interés	  por	  determinar	  el	   transcurso	  de	   la	  historia	  de	  Fluxus	  o	  su	  relato.	  	  Publicados	  por	  los	  propios	  artistas	  o	  por	  terceros,	  y	  a	  menudo	  reeditados	  después	  en	  diversas	   ocasiones,	   los	   textos	   y	   testimonios	  de	  Fluxus	   conforman	  un	   sustrato	  documental	   rico	   en	   matices	   y	   contradicciones.3	   Este	   es	   el	   terreno	   que	   viene	  abonando	   y	   permeando	   el	   análisis	   del	   fenómeno	   desde	   sus	   primeros	   brotes	   a	  comienzos	   de	   los	   años	   setenta	   del	   pasado	   siglo.	   Hasta	   tal	   punto	   ha	   sido	  determinante	   y	   fértil	   que	   se	   puede	   afirmar	   sin	   temor	   a	   exagerar	   que,	   durante	  décadas,	   fueron	   sobre	   todo	   los	   propios	   artistas	   quienes,	   junto	   a	   coleccionistas,	  editores	  y	  curadores,	  escribieron	   las	  muchas	  historias	  de	  Fluxus,	  confiriéndole	   la	  densidad	   divergente	   propia	   de	   las	   tradiciones	   orales	   y	  mitológicas.4	   El	  modo	   en	  que	   los	   relatos	   y	   las	   teorías	   de	   los	   artistas	   se	   entrelazaron	   con	   la	   labor	   de	   la	  historiografía	   del	   arte	   queda	   reflejado	   en	   la	   bibliografía	   a	   través	   de	   su	   segundo	  apartado,	  el	  de	  las	  “Recopilaciones”,	  dispuesto	  a	  modo	  de	  sección	  intermedia	  entre	  las	   “Fuentes	   primarias”	   y	   las	   “Fuentes	   secundarias”.	   Bajo	   “Recopilaciones”	   se	  recogen	   obras	   situadas	   a	   medio	   camino	   entre	   el	   documento	   y	   el	   trabajo	   de	  investigación:	  revistas	  monográficas	  y	  catálogos	  de	  Fluxus	  publicados	  entre	  1970	  y	  1992	   que	   pusieron	   las	   bases	   al	   estudio	   científico,	   el	   cual	   sin	   embargo	   no	  despegaría	   realmente	   hasta	   la	   primera	  mitad	   de	   la	   década	   de	   los	   noventa.	   Estas	  recopilaciones	   están	   a	   veces	   todavía	   demasiado	   cercanas	   a	   los	   hechos	   y	   a	   las	  interpretaciones	  personales	  de	  los	  mismos	  realizadas	  por	  sus	  protagonistas	  como	  para	   tener	   la	   distancia	  mínima	   necesaria	   para	   un	   juicio	   objetivo	   y	   calibrado.	   Al	  mismo	   tiempo,	   representan	   con	   frecuencia	   verdaderos	   esfuerzos	   de	   selección,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  3	   Otro	   componente	   fundamental	   de	   este	   sustrato	   está	   en	   el	   abundante	   intercambio	   postal	  mantenido	  a	  lo	  largo	  y	  ancho	  de	  los	  años	  y	  la	  geografía	  del	  hemisferio	  norte	  por	  los	  integrantes	  de	  Fluxus	   y	   sus	   asociados.	   La	   correspondencia	   que	   se	   ha	   empleado	   para	   el	   presente	   trabajo	   de	  investigación	  no	  se	  ha	  incluido	  en	  la	  bibliografía,	  por	  tratarse	  de	  una	  cantidad	  de	  material	  enorme,	  en	  su	  mayor	  parte	  inédito.	  Se	  cita	  sin	  embargo	  detalladamente	  a	  lo	  largo	  de	  toda	  la	  tesis.	  4	   Bertrand	   Clavez	   ha	   escrito	   ampliamente	   sobre	   la	   particularidad	   de	   la	   historia	   de	   Fluxus	   como	  “historia	  ready-­‐made”	  controlada	  por	  los	  propios	  artistas.	  Nótese	  que	  el	  concepto	  de	  “ready-­‐made”	  aplicado	   a	   la	   historia	   de	   Fluxus	   había	   sido	   empleado	   ya	   con	   anterioridad	   por	   el	   artista	   Emmett	  Williams	  para	   criticar	   la	   actitud	  de	  historiadores	  de	  Fluxus	   adoptada	  por	   sus	  propios	  miembros.	  Véanse:	  supra,	  cap.	   I,	  cuarto	  acto,	  pp.	  43-­‐44	  y	  nota	  79;	  CLAVEZ,	  Bertrand	  (2012):	  “Fluxus	  a	  50	  ans.	  Des	  histoires	  sans	  histoire”,	  en	  Art	  Press,	  nº.	  391	  (julio-­‐agosto	  de	  2012),	  París,	  pp.	  63-­‐69;	  CLAVEZ,	  Bertrand	   (2010):	   “Du	   dédale	   au	   réseau,	   les	   impasses	   communicantes	   de	   l’historiographie	   de	  Fluxus”,	   en	   BÉNICHOU,	   Anne	   (ed.)	   (2010):	   Ouvrir	   le	   document.	   Enjeux	   et	   pratiques	   de	   la	  
documentation	  dans	  les	  arts	  visuals	  contemporains.	  Dijon:	  Les	  presses	  du	  réel,	  pp.	  221-­‐257;	  y	  CLAVEZ	  (2003),	  op.	  cit.	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catalogación	  y	  ordenación	  de	  los	  materiales	  documentales,	  por	  lo	  que	  constituyen	  una	   primera	   fase	   de	   cimentación	   de	   la	   investigación,	   sin	   la	   que	   no	   hubiera	   sido	  posible	  su	  posterior	  despegue.	  La	  particular	  situación	   intermedia	  de	  esta	  sección	  bibliográfica	   se	   refleja	   claramente	   en	   las	   numerosas	   referencias	   cruzadas	   que	   se	  dan	   entre	   ella	   y	   las	   secciones	   de	   las	   fuentes	   primarias	   –	   principalmente	   –	   y	  secundarias.	  Estos	  cruces	  se	  producen	  a	  causa	  de	  una	  de	  las	  pautas	  generales	  que	  se	   ha	   seguido	   para	   organizar	   las	   fuentes:	   cuando	   un	   volumen	   incluye	   varias	  aportaciones	   que	   han	   sido	   de	   primera	   importancia	   en	   relación	   a	   los	  planteamientos	   de	   esta	   tesis	   doctoral,	   se	   le	   dedican	   entradas	   tanto	   al	   libro	   en	  cuestión	  (con	   todos	  sus	  datos	  bibliográficos)	  como	  a	  cada	  una	  de	  sus	  principales	  contribuiciones	   (los	   datos	   de	   la	   obra	   completa	   aparecen	   en	   estos	   casos	  abreviados).	  Cuando	  el	  artículo	  desgajado	  y	  el	  volumen	  que	  lo	  continene	  no	  figuran	  en	   el	   mismo	   apartado,	   la	   cita	   abreviada	   se	   complementa	   con	   una	   nota	   a	   pie	   de	  página	   indicando	   la	   ubicación	   de	   la	   obra	   completa	   en	   la	   bibliografía.	   Como	  consecuencia	  de	  este	  criterio,	  se	  hace	  manifiesto	  que	  muchas	  de	  las	  recopilaciones	  fechadas	   entre	   1970	   y	   1992	   están	   compuestas	   total	   o	   parcialmente	   por	  testimonios	  de	  los	  artistas,	  es	  decir,	  por	  aportaciones	  que,	  por	  mucho	  que	  intenten	  adoptar	   una	   apariencia	   de	   objetividad	   más	   o	   menos	   científica,	   no	   dejan	   de	   ser	  fuentes	  primarias,	  parte	  de	  la	  historia	  a	  analizar	  y	  no	  del	  análisis	  histórico.	  Menos	  frecuente,	   aunque	   no	   inusual,	   es	   el	   caso	   de	   recopilaciones	   que,	   junto	   a	   los	  testimonios,	  incluyen	  trabajos	  de	  investigación.	  	  En	  el	  extenso	  apartado	  de	  “Fuentes	  secundarias”	  se	  incluyen	  los	  artículos	  y	  libros	  científicos	   dedicados	   al	   estudio	   de	   Fluxus	   o	   relevantes	   para	   el	   análisis	   de	   su	  gestación	  en	  general	  y	  de	   su	  nacimiento	  en	   la	  República	  Federal	  de	  Alemania	  en	  particular.	   Como	  norma,	   no	   se	   han	   considerado	   obras	  monográficas	   dedicadas	   a	  artistas	   individuales,	   salvo	   en	   los	   casos	   en	   que	   estas	   revistan	   una	   importancia	  particular,	  directa	  o	  indirectamente,	  para	  el	  tema	  de	  esta	  tesis.	  	  Por	  último,	   la	  sección	  “Otras	   fuentes”	   le	  dedica	  especial	  atención	  a	   la	  bibliografía	  manejada	  para	   tratar	   la	   relación	  de	  Fluxus	   con	  Dada	  por	  un	   lado,	  y	  de	  Maciunas	  con	   la	   figura	   del	   empresario	   italiano	   Adriano	   Olivetti	   por	   el	   otro.	   Este	   último	  individuo	   aparece	   recurrentemente	   en	   los	   estudios	   sobre	  Maciunas	   y	   Fluxus	  por	  una	  asociación	  que,	  hasta	  ahora,	  había	  sido	  asumida	  como	  obvia	  sin	  ser	  objeto	  de	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mayores	  indagaciones.	  Entre	  las	  fuentes	  que	  se	  han	  manejado	  para	  abrir	  esta	  línea	  de	   investigación	   se	   encuentran,	   junto	   a	   la	   bibliografía	   secundaria	   que	   permite	  adquirir	  una	  visión	  general	  de	  la	  personalidad	  y	  actividad	  del	  polifacético	  Olivetti,	  las	   fuentes	  primarias,	   que	   en	   este	   caso	   son	   fundamentalmente	   artículos	   sobre	   el	  empresario	  publicados	  por	  la	  prensa	  estadounidense	  en	  los	  años	  cincuenta	  y	  1960.	  La	   razón	   de	   que	   se	   hayan	   manejado	   estos	   documentos	   y	   otros	   editados	   en	   las	  mismas	   fechas	   y	   latitudes	   (como	   el	   catálogo	   de	   la	   exposición	   que	   le	   dedicó	   a	  Olivetti	   el	   MoMA	   en	   1952)	   reside	   en	   el	   hecho	   de	   que	   probablemente	   estos	  constituyeron	   las	   fuentes	   de	   información	   sobre	   Olivetti	   que	   manejó	   el	   propio	  Maciunas.	  En	  cuanto	  a	   la	  sección	  dedicada	  a	   la	   relación	  de	  Fluxus	  con	  Dada,	  está	  planteada	  con	   especial	   atención	   a	   la	   problemática	   derivada	   de	   la	   calificación	   del	   primero	  como	  «Neo-­‐Dada».	  En	  primer	  lugar,	  se	   incluye	  una	  breve	  relación	  de	  obras	  sobre	  Dada	   que	   vieron	   la	   luz	   en	   torno	   a	   1960	   y	   jugaron	   un	   papel	   fundamental	   en	   la	  recuperación	  de	  aquella	  vanguardia	  anterior	  a	  la	  Segunda	  Guerra	  Mundial.	  En	  este	  tipo	  de	  publicaciones,	  así	  como	  en	  las	  exposiciones	  que	  se	  celebraron	  por	  aquellos	  años	   en	   Europa	   y	   Estados	   Unidos,	   se	   encuentra	   el	   origen	   del	   fuerte	   debate	   que	  surgió	  entonces	  en	  torno	  al	  término	  «Neo-­‐Dada».	  A	  dicho	  debate	  se	  le	  dedica	  una	  segunda	   y	   más	   extensa	   sección,	   que	   incluye	   artículos	   de	   prensa	   (sobre	   todo	   de	  revistas	  de	  actualidad	  artística),	  así	  como	  libros	  editados	  entre	  1960	  y	  1963.	  Como	  en	   el	   caso	   del	   apartado	   dedicado	   a	  Olivetti,	   este	   tipo	   de	   fuentes	   se	   ha	   tenido	   en	  cuenta	   entre	   otras	   razones	   porque,	   con	   toda	   probabilidad,	   el	   propio	   Maciunas	  bebió	  de	  ellas.	  Finalmente,	  se	  ofrece	  una	  selección	  de	  estudios	  históricos	  y	  teóricos	  relativos	  tanto	  a	  la	  recepción	  de	  Dada	  y	  a	  la	  cuestión	  de	  la	  «Neo-­‐Vanguardia»	  como,	  más	  específicamente,	  a	  la	  relación	  de	  Fluxus	  con	  Dada.	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B.	  EL	  PROBLEMA	  HISTORIOGRÁFICO:	  UN	  RECORRIDO	  BIBLIOGRÁFICO	  
A	  continuación	  se	  esboza	  un	  recorrido	  en	  cinco	  etapas	  a	  través	  de	  publicaciones	  y	  acontecimientos	  simbólicamente	  ejemplares	  de,	  e	  históricamente	  relevantes	  para	  la	  configuración	  de	  Fluxus	  como	  sujeto	  historiográfico.	  Se	  ofrecen	  así	  a	  la	  reflexión	  unos	   apuntes	   que	   ilustran	   la	   problemática	   a	   la	   que	   viene	   haciéndose	   referencia	  insistentemente	  en	  esta	  introducción;	  a	  saber:	  la	  dificultad	  planteada	  por	  Fluxus	  en	  tanto	  que	   figura	  de	  pensamiento	  en	   la	  que	   los	  hechos	  y	   su	   rastro	  documental	   se	  entremezclan	   con	   los	   relatos	   e	   interpretaciones	   divergentes	   de	   los	   mismos	  realizadas	  por	   sus	  protagonistas;	   y	  donde,	   a	   su	  vez,	   estas	  narrativas	   subjetivas	  y	  sus	  métodos	  de	  justificación	  –	  estética,	  teórica	  o	  literaria	  –	  fijan	  en	  buena	  medida	  las	  directrices	  que	  habrían	  de	  seguir	  posteriormente	  los	  investigadores.	  	  La	   confluencia	   y	   superposición	   estratigráfica	   de	   estos	   tres	   niveles	   (hechos	  históricos,	   interpretación	   “interna”	   y	   valoración	   “externa”)	   puede	   apreciarse	   con	  especial	  nitidez	  en	  las	  décadas	  de	  1970	  y	  1980.	  Durante	  esta	  fase	  que	  antes	  se	  ha	  clasificado,	  en	  relación	  a	  las	  fuentes,	  como	  intermedia,	  y	  que	  históricamente	  puede	  describirse	   como	   “retrospectiva”,5	   se	   produjo	   el	   nacimiento	   de	   un	   floreciente	  interés	   institucional	   por	   Fluxus	   que	   conllevó	   un	   análsis	   y	   una	   evaluación	  incipientes	   del	   fenómeno.	   Para	   los	   artistas,	   esta	   era	   una	   situación	   agridulce	   que	  amenazaba,	  por	  un	  lado,	  con	  neutralizar	  la	  radicalidad	  del	  movimiento	  y,	  por	  otro,	  con	   arrebatarles	   el	   control	   intelectual	   sobre	   el	   mismo	   para	   transferírselo	   a	  curadores,	  críticos	  e	  historiadores.	  Como	  consecuencia,	   intensificaron	  su	  labor	  de	  historiadores	  de	   la	  casa,	   llegando	  a	  ocupar	  con	  sus	  propias	  voces	   la	  mayor	  parte	  del	  espacio	  de	  debate	  público	  sobre	  el	  tema.	  	  De	   todos	   modos,	   el	   terreno	   que	   pisaban	   los	   agentes	   culturales	   externos	   estaba	  minado	  desde	  el	  principio,	  a	  causa	  de	  los	  conflictos	  internos	  que	  surgieron	  dentro	  de	   la	   red	   prácticamente	   desde	   su	   formación:	   virtualmente	   cualquier	   modo	   de	  interpretación	   de	   Fluxus	   representaba	   una	   toma	   de	   postura	   condenada	   a	  complacer	  a	  algunos	  de	  sus	  miembros	  y	  provocar	  el	  rechazo	  de	  otros.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  5	  Cf.:	  CLAVEZ	  (2003),	  op.	  cit.,	  cap.	  3.	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1.	  Wolf	  Vostell	  y	  HAPPENING	  &	  FLUXUS,	  1970	  
La	  primera	  exposición	  retrospectiva	  jamás	  dedicada	  a	  Fluxus	  estuvo	  directamente	  inspirada	   en	   una	   obra	   documental	   realizada	   por	   uno	   de	   sus	   representantes.	   La	  muestra	   en	   cuestión	   fue	  HAPPENING	   &	   FLUXUS	   organizada	   por	   Harald	   Szeemann	   a	  partir	  de	  la	  colección	  de	  Hanns	  Sohm	  en	  el	  Kölnischer	  Kunstverein	  de	  Colonia	  en	  1970.	  En	  el	  folleto	  informativo	  del	  evento,	  el	  curador	  abría	  su	  texto	  introductorio	  “Sobre	  la	  exposición”	  explicando	  que	  “HAPPENING	  &	  FLUXUS	  es	  un	  projecto	  expositivo	  que	  me	  propuse	  realizar	  cuando	  salió	  a	  la	  luz	  la	  publicación	  de	  Vostell	  y	  Becker”.6	  Se	   referiría	   con	   ello	   al	   libro	  HAPPENINGS:	   Fluxus,	   Pop	   Art,	   Nouveau	   Réalisme.	   Eine	  
Dokumentation,	   editado	  por	  Wolf	  Vostell	   junto	  al	  poeta	  alemán	   Jürgen	  Becker	  en	  1965	   (Reinbek	   [Hamburgo]:	   Rowohlt).	   Era	   esta	   una	   recopilación	   de	   información	  sobre	   los	   desarrollos	   artísticos	   más	   recientes	   realizada	   desde	   la	   particular	  perspectiva	  de	  Vostell	  –	  juez	  y	  parte	  a	  un	  mismo	  tiempo	  –	  a	  modo	  de	  extensión	  de	  la	   actividad	  editorial	  que	  venía	   realizando	  desde	  1962	  a	   través	  de	   su	  boletín	  dé-­
coll/age.	   No	   es	   este	   el	   lugar	   de	   extenderse	   en	   el	   análisis	   de	   la	   interesante	   labor	  llevada	   a	   cabo	   por	   Vostell	   con	   su	   revista,	   que	   ha	   sido	   objeto	   de	   análisis	   en	   otra	  parte.7	   Baste	   con	   señalar	   que	   dé-­coll/age	   constituyó	   una	   herramienta	   de	  autoafirmación	  del	   artista	   en	   el	   contexto	   colectivo	   de	   Fluxus,	   un	   instrumento	  de	  poder	  que	  en	  alguna	  ocasión	   llegó	  a	  marcar	   los	  acontecimientos	  que	   trazarían	  el	  devenir	   histórico	   del	   fenómeno.	   A	   través	   de	   ella,	   Vostell	   ensayó	   y	   desarrolló	   un	  estilo	  editorial	  personal	  y	  potente	  que	  iba	  a	  prolongarse	  en	  libros	  propios	  como	  el	  publicado	  con	  Becker,	  y	  a	   influir	  en	  proyectos	  editoriales	  de	  terceros.8	  Calificable	  como	   arqueológico,	   este	   estilo	   se	   caracterizaba	   por	   la	   superposición	  aparentemente	   casual	   de	   reproducciones	   facsímiles	   de	   documentos	   relativos	   a	  manifestaciones	  del	  arte	  de	  acción,	  presentados	  de	   tal	  manera	  que	   transmitieran	  sensación	   de	   “autenticidad”	   (la	   expresión	   es	   de	  Vostell)	   e	   inmediatez:	   partituras	  con	   correcciones	   a	   mano,	   bosquejos	   rápidos,	   folletos,	   programas	   de	   conciertos,	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  6	  SZEEMANN,	  Harald	  (1970):	  “Zur	  Ausstellung”,	  en	  SOHM,	  Hanns	  &	  SZEEMANN,	  Harald	  (eds.)	  (1970b):	  
[Klein	  Katalog	  zur	  Ausstellung].	  Cat.	  Exp.:	  Kölnischer	  Kunstverein,	  Colonia,	  s./p.	  	  7	  Véase:	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2014),	  op.	  cit.	  	  8	  Cf.,	  por	  ejemplo,	  los	  primeros	  tres	  números	  de	  la	  célebre	  revista	  Interfunktionen	  publicada	  a	  partir	  de	  1968	  por	  Friedrich	  Wolfram	  Heubach	  en	  Colonia,	  la	  ciudad	  donde	  Vostell	  editaba	  su	  boletín.	  
454	  	  	  
fotografías	   de	   performances,	   recortes	   de	   prensa	   y	   otros	   materiales,	   dejaban	  constancia	  de	  un	  quehacer	  efímero	  casi	  en	  el	  instante	  mismo	  de	  su	  transcurso.9	  	  Influidos	   por	   esta	   estética,	   Szeemann	   y	   Sohm	   publicaron	   con	   motivo	   de	   la	  exposición	   de	   1970	   la	   primera	   obra	   de	   consulta	   sistemática	   del	   arte	   de	   acción:	  
Happening	  &	   Fluxus.	  Materialien	   (Colonia:	  Kölnischer	  Kunstverein).	   En	   ella	   se	   da	  una	  peculiar	  mezcla	  entre	  los	  criterios	  vostellianos	  y	  los	  requisitos	  mínimos	  de	  un	  libro	   de	   consulta.	   Por	   un	   lado,	   en	   lo	   que	   a	   la	   reproducción	   de	   documentos	   se	  refiere,	  los	  editores	  sacrificaron	  la	  legibilidad	  y	  claridad	  a	  favor	  de	  la	  autenticidad	  e	  inmediatez,	   optando	   siempre	   por	   facsímiles	   impresos	   a	   veces	   a	   una	   escala	  excesivamente	  pequeña	  y	  superpuestos	  en	  un	  montaje	  que	  subraya	  la	  abundancia	  y	   variedad	   de	   los	   contenidos.	   Además,	   la	   antología	   carece	   de	   herramientas	   de	  manejo	   tan	   elementales	   como	   un	   índice	   y	   números	   de	   página,	   y	   renuncia	  explícitamente	   a	   “textos	   interpretativos”.10	   Sin	   embargo,	   somete	   el	   aluvión	  informativo	  a	  dos	  herramientas	  de	  ordenación	  de	  datos:	  una	  cronología	  que	  sirve	  de	  espina	  vertebral	  a	  la	  primera	  parte	  del	  volumen,	  y	  una	  bibliografía	  organizada	  alfabéticamente	   por	   autores	   que	   articula	   la	   segunda.	   Happening	   &	   Fluxus.	  
Materialien	   representa	   así	   una	   primera	   catalogación	   archivística	   que	   puso	   las	  bases	   a	   la	   futura	   investigación	   relativa	   no	   solo	   a	   Fluxus	   y	   el	   happening,	   sino	   en	  general	  al	  arte	  de	  acción	  desarrollado	  en	  Europa	  a	  ambos	  lados	  del	  Telón	  de	  Acero,	  en	  Estados	  Unidos	  y	  Japón	  desde	  1959	  hasta	  1970.	  Se	   llega	  con	  ello	  a	  una	  de	   las	   cuestiones	   candentes	  de	   la	  exposición	  y	  el	   libro	  en	  cuestión.	   Su	   planteamiento	   abierto	   e	   inclusivo	   hace	   que	   los	   datos	   cronológicos,	  documentales	  o	  biográficos	  relativos	  a	  diversas	  manifestaciones	  artísticas,	  como	  el	  Accionismo	  vienés	  o	  el	  grupo	  español	  Zaj,	  se	  sucedan	  sin	  solución	  de	  continuidad.	  Esto	  tiene	  su	  fundamento	  en	  las	  indudables	  conexiones	  que	  existieron	  entre	  ellas.	  Sin	  embargo,	  no	  deja	  de	  ser	  inquietante	  –	  desde	  luego	  	  lo	  fue	  para	  muchos	  de	  los	  artistas	   apelados	   –	   que	   toda	   esa	   variedad	  quedara	   subsumida	  bajo	   el	   genérico	   y	  equívoco	   título	  de	  HAPPENING	  &	  FLUXUS.	   Igual	  que	   la	  estética	  documental	  del	   libro,	  esto	  enlazaba	  con	  los	  planteamientos	  de	  Vostell,	  que	  en	  su	  publicación	  con	  Becker	  se	  había	  valido	  de	  la	  ambigüedad	  terminológica	  de	  la	  que	  era	  objeto	  el	  happening	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  9	  Véase:	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2014),	  op.	  cit.,	  pp.	  81-­‐82.	  10	   SZEEMANN,	   Harald	   &	   SOHM,	   Hanns	   (1970):	   [“dieses	   buch	   erscheint	   anstelle	   eines	  ausstellungskataloges”],	  en	  SOHM	  &	  SZEEMANN	  (eds.)	  (1970a),	  op.	  cit,	  s./p.	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para	  presentarlo	  como	  una	  más	  entre	  otras	  prácticas	  artísticas	  afines	  y,	  al	  mismo	  tiempo,	   como	   la	   suma	   de	   todas	   ellas:	   para	   el	   artista	   y	   el	   poeta	   alemanes,	   los	  happenings	   (“originados	   en	   américa	   y	   practicados	   por	   primera	   vez	   en	   Alemania	  por	   Wolf	   Vostell”)	   elevaban	   a	   la	   condición	   de	   “suceso”	   la	   tendencia	   	   general	  subyacente	   a	   todas	   las	   artes	   incluidas	   en	   su	   libro	   HAPPENINGS:	   Fluxus,	   Pop	   Art,	  
Nouveau	  Réalisme,	  porque	  convertían	  “en	  acción	  directa	  aquello	  que	  en	  el	  Nouveau	  Réalisme	  y	  el	  Pop	  Art”	  estaba	  todavía	  atrapado	  en	  el	  cuadro	  y	  que	  “en	  los	  eventos-­‐Fluxus”	  había	   llegado	  a	   realizarse	   “solo	  parcialmente.	  El	   concepto	  del	  Happening	  proporciona	  así	  el	  hilo	  conductor	  de	  este	  libro”,	  concluían.11	  Szeemann	  y	  Sohm	  no	  eran	  tan	  explícitos	  al	  respecto,	  pero	  su	  proyecto	  expositivo	  y	  editorial	  también	  le	  concedía	  una	  preeminencia	  al	  happening	   sobre	  Fluxus,	  por	  no	  decir	  ya	   sobre	   las	  demás	  manifestaciones	   consideradas,	   que	   nisiquiera	   figuraban	   en	   el	   título	   de	   la	  muestra	  y	  el	  libro.12	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  11	  VOSTELL	  &	  BECKER	  (eds.)	  (1965),	  op.	  cit.,	  (contracubierta).	  12	  Esta	  preeminencia	  se	  hace	  especialmente	  evidente	  en	  el	  folleto	  que	  acompañó	  a	  la	  exposiciónn,	  donde	   Szeemann	   reconoce	   que	   su	   intención	   inicial	   había	   sido	   la	   de	   documentar	   solamente	   el	  happening.	   El	   folleto	   incluye	   además	   los	   textos	   críticos	   de	   otros	   dos	   autores:	   Friedrich	  Wolfram	  Heubach	   y	   Michael	   Kirby.	   Heubach,	   editor	   de	   la	   ya	   citada	   Interfunktionen,	   se	   esforzaba	   en	   su	  artículo	  por	  elaborar	  un	  marco	  teórico	  de	  justificación	  del	  happening,	  presentando	  a	  Fluxus	  como	  una	   forma	   radical	   y	   extrema	   del	   mismo;	   Kirby,	   por	   su	   parte,	   hablaba	   de	   “happenings”	   y	   de	  “eventos”,	   evitando	   en	   todo	   momento	   mencionar	   la	   palabra	   “Fluxus”.	   Otra	   prueba	   más	   de	   la	  preeminencia	   concedida	   por	  HAPPENING	   &	   FLUXUS	   al	   primero	   de	   sus	   términos	   se	   encuentra	   en	   el	  hecho	  de	  que,	  cuando	  el	  catálogo	  se	  reeditó	  con	  motivo	  de	  la	  itinerancia	  de	  la	  muestra	  a	  Stuttgart,	  la	  palabra	   “Fluxus”	   desapareció	   totalmente	   de	   su	   título,	   quedando	   el	   “Happening”	   como	   único	  protagonista.	  Véanse	  respectivamente:	  SZEEMANN	  (1970),	  op.	  cit.,	  s./p.;	  HEUBACH,	  Friedrich	  Wolfram	  (1970):	   “Zu	   Happening	   und	   Fluxus”,	   en	   SOHM	   &	   SZEEMANN	   (eds.)	   (1970b),	   op.	   cit.,	   s./p.;	   KIRBY,	  Michael	   (1970):	   “The	   Influences	   of	   Happenings	   and	   Events”,	   en	   Ibid.,	   s./p.;	   y	   SOHM,	   Hans	   &	  SZEEMANN,	  Harald	  (eds.)	  (1971):	  Happening.	  Die	  Geschichte	  einer	  Bewegung.	  Materialien.	  Sup.	  Exp.:	  Württembergischer	  Kunstverein,	  Stuttgart.	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2.	  El	  monográfico	  de	  Art	  and	  artists,	  1972	  
Los	  artistas	  que	  se	  vieron	  afectados	  por	  la	  jerarquización	  de	  contenidos	  planteada	  por	   la	  exposición	  HAPPENING	  &	  FLUXUS	   no	  permanecieron	   impasibles.	  La	   respuesta	  de	   Zaj,	   por	   ejemplo,	   quedó	   recogida	   en	   el	   propio	   libro	   Happening	   &	   Fluxus.	  
Materialien,	   cuya	  sección	  biográfica	   incluye,	  en	  su	  última	  página	  bajo	   la	  Z	  de	  Zaj,	  una	   foto	  del	   grupo	  dando	   la	   espalda	   a	   la	   cámara,	   acompañada	  por	  una	   lapidaria	  sentencia:	  “we	  are	  not	  interested	  in	  this	  exhibition,	  zaj”	  (“no	  estamos	  interesados	  en	  esta	  exposición,	  zaj”).	  	  La	   reacción	  de	   los	   representantes	  de	  Fluxus	   se	  hizo	  esperar	   algo	  más,	  pero	   tuvo	  una	  mayor	  trascendencia:	  con	  motivo	  del	  primer	  aniversario	  del	  nacimiento	  de	  la	  red	   en	   1972,	   se	   realizó	   en	   Inglaterra	   la	   exposición	   FLUXSHOE	   a	   cargo	   de	   David	  Mayor,	  Ken	  Friedman	  y	  Mike	  Weaver,	  una	  iniciativa	  en	  manos	  de	  los	  artistas	  que	  criticaba	   la	   “rigidez	   documental”	   de	   HAPPENING	   &	   FLUXUS.13	   Con	   ocasión	   de	   la	  muestra,	   la	   revista	   británica	   Art	   and	   artists	   publicó	   un	   número	   monográfico	  elocuentemente	   titulado	   Free	   Fluxus	   Now	   (“Fluxus	   libre	   ahora”),	   donde	   una	  selección	   de	   artistas	   pudo	   hacer	   balance	   y	   exponer	   su	   visión	   personal	   del	  fenómeno.	   En	   sus	   aportaciones	   al	  mongráfico,	   Tomas	   Schmit	   y	   George	  Maciunas	  dejaban	   clara	   su	   opinión	   respecto	   a	   la	   conexión	   entre	   el	   happening	   y	   Fluxus	  establecida	  por	  la	  exposición	  de	  Colonia:	  
“…cada	   vez	   que	   escucho	   Fluxus	   y	   happening	   mencionados	   de	   un	   tirón,	   o	   los	   veo	  juntos	  en	  el	   título	  de	  una	  exposición,	  o	  metidos	  en	  un	  mismo	  saco,	  me	  estremezco	  como	  si	  hubiera	  visto	  a	  una	  carpa	  follándose	  a	  un	  pato:	  estas	  dos	  cosas	  tienen	  muy	  poco	  en	  común	  y	  mucho	  que	  las	  separa”.14	  Tras	  este	  gráfico	  comentario,	  Schmit	  exponía	  brevemente	   las	  diferencias	  entre	  el	  tipo	  de	  performance	  conocido	  como	  “happening”	  y	  aquel	  característico	  de	  Fluxus,	  en	   una	   aclaración	   que	   coincidía	   a	   grandes	   rasgos	   con	   las	   definiciones	   aportadas	  por	  Maciunas	  en	  su	  Expanded	  Arts	  Diagram	  (“Diagrama	  de	   las	  artes	  expandidas”)	  impreso	  pocas	  páginas	  antes.	  Para	  el	   lituano,	   la	  distancia	  entre	  el	  concretismo	  de	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  13	  BAJIN,	  Kyosan	   [seud.	  EHRENBERG,	  Felipe]	   (1972):	   “Introduction”,	  MAYOR,	  David;	  FRIEDMAN,	  Ken	  &	  WEAVER,	  Mike	  (eds.)	  (1972):	  Fluxshoe.	  Cat.	  Exp.:	  Itinerante,	  Reino	  Unido.	  Cullompton,	  Devon:	  Beau	  Geste	  Press,	  pp.	  3-­‐6	  (p.	  5).	  14	  SCHMIT	  (1970),	  op.	  cit.,	  p.	  39.	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un	   “flux-­‐evento	   neo-­‐haiku	   monomórfico”	   y	   el	   expresionismo	   de	   un	   “happening	  neo-­‐barroco	  de	  mixed	  media”	  era	  insalvable.15	  	  En	  cualquier	  caso,	  más	  allá	  de	  esta	  defensa	  de	  la	  autonomía	  de	  Fluxus	  con	  respecto	  al	  happening,	  que	  de	  hecho	  no	  todos	  los	  contribuidores	  al	  número	  respaldaban,16	  lo	  importante	  de	  este	  monográfico	  fue	  que	  funcionó	  como	  un	  foro	  de	  debate	  sobre	  la	  red	  por	  la	  red,	  es	  decir,	  como	  una	  plataforma	  donde	  los	  artistas	  se	  hacían	  con	  las	  riendas	  de	   su	  propio	   relato…	  mostrando	  así	   abiertamente	   sus	  desacuerdos.	  Para	  Dick	   Higgins,	   Fluxus	   no	   era	   un	  movimiento	   sino	   una	   “idea	   […]	   difícil	   de	   definir,	  pero	   que	   tuvo	   dos	   estadios	   de	  manifestación	   bastante	   diferenciados”,	   un	   primer	  periodo	   “colectivo”	  de	   actividad	  preformativa	   entre	  1962	  y	  1964,	   y	  una	   segunda	  etapa	   iniciada	   en	   1964	   de	   quehacer	   editorial	   liderada	   por	   Maciunas.17	   Tomas	  Schmit,	   por	   su	  parte,	   pensaba	  que	  Fluxus	  había	   sido	   “el	   nombre	  de	  un	   grupo	  de	  gente,	  un	  grupo	  de	  actividades	  [y]	  una	  especie	  de	  movimiento”	  cuya	  historia	  había	  tocado	  a	  su	  fin	  ya	  en	  1964.18	  Para	  George	  Brecht,	  en	  cambio,	  Fluxus	  simplemente	  “es	   Maciunas”.19	   A	   su	   vez,	   este	   último	   establecía	   una	   distinción	   entre	   distintas	  clases	  de	  membresía	  del	  grupo,	  incluida	  la	  de	  aquellos	  que	  lo	  habían	  abandonado	  a	  partir	  de	  un	  momento	  dado,	  como	  Higgins	  o	  Schmit.20	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  15	  MACIUNAS,	  George	   (1966a):	  Expanded	  Arts	  Diagram,	  en	  Art	  and	  artists	   (7.1972,7:	  nº.	   79),	  p.	   23.	  Para	  más	  información	  sobre	  este	  diágrama	  y	  sobre	  el	  problema	  de	  identidad	  de	  Fluxus	  con	  respecto	  al	  happening,	  véanse:	  SCHMIDT-­‐BURKHARDT	  (2011),	  op.	  cit.,	  pp.	  53-­‐55;	  y	  MEDINA	  (2005)	  op.	  cit.,	   (pp.	  184-­‐185).	  A	  pesar	  de	   la	  oposición	  de	   los	  artistas	  al	  binomio	  happening/Fluxus,	  este	  cuajaría	  y	  se	  repetiría	  a	  lo	  largo	  de	  los	  años	  en	  diversas	  publicaciones	  sobre	  el	  tema.	  Cf.	  por	  ejemplo:	  Flugasche.	  
Literaturzeitschrift,	  año	  6,	  nº.	  18	  (julio	  de	  1986):	  Mixed	  Media:	  Happening,	  Fluxus,	  Konkrete	  Poesie,	  Stuttgart;	  DREYFUS,	  Charles	  (ed.)	  (1989):	  Happening	  &	  Fluxus.	  Cat.	  Exp.:	  Galerie	  1900-­‐2000	  &	  Galerie	  du	   Genie	   &	   Galerie	   de	   Poche,	   París;	   VVAA	   (2001):	   Happening,	   Fluxus	   y	   otros	   comportamientos	  
artísticos	   de	   la	   segunda	   mitad	   del	   siglo	   XX.	   [Simposio	   Malpartida	   de	   Cáceres].	   Mérida:	   Editora	  Regional	  de	  Extremadura;	  y	  LUSSAC,	  Olivier	  (2004):	  Happening	  &	  fluxus.	  Polyexpressivité	  et	  pratique	  
concrète	  des	  arts.	  París:	  L’Harmattan.	  16	  Dick	  Higgins	  afirmaba	  que	  las	  piezas	  de	  Fluxus	  “en	  esencia,	  eran	  Happenings	  [sic!]	  que,	  a	  causa	  de	  su	  cualidad	  Minimalista,	  suelen	  describirse	  como	  Eventos”.	  HIGGINS	  (1972),	  op.	  cit.,	  (p.	  17).	  17	  Ibid.,	  pp.	  16	  y	  21.	  18	  SCHMIT	  (1970),	  op.	  cit.,	  pp.	  37-­‐39.	  19	  BRECHT,	  George;	  LISS,	  Carla	  &	  PAGE,	  Robin	  (1972):	   “An	  Interview	  with	  Robin	  Page	   for	  Carla	  Liss	  (who	  fell	  asleep)”,	  en	  Art	  and	  artists	  (7.1972,7:	  nº.	  79),	  pp.	  28-­‐33	  (p.	  33).	  	  20	  MACIUNAS	  (1966a),	  op.	  cit.	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3.	  La	  primera	  retrospectiva	  de	  Fluxus,	  1982	  
La	  “exhibición	  de	  divergencias”	  (por	  parafrasear	  a	  Carlheinz	  Caspari	  en	  su	  crítica	  a	  los	  conciertos	  proto-­‐Fluxus)	  concentrada	  en	  el	  monográfico	  de	  Art	  and	  artists	  iba	  a	  ser	   frecuente	   a	   partir	   de	   este	  momento.	  Free	   Fluxus	  Now	   sentaba	  un	  precedente	  que	  se	  repetiría	  a	  lo	  largo	  de	  las	  dos	  décadas	  siguientes,	  sobre	  todo	  con	  motivo	  de	  las	   sucesivas	   efemérides	   del	   movimiento	   o	   de	   otros	   acontecimientos	   relevantes	  tales	   como	   la	   muerte	   de	   George	   Maciunas	   en	   1978.	   A	   este	   respecto,	   merece	  especial	   mención	   el	   catálogo	   de	   la	   exposición	   conmemorativa	   del	   veinte	  aniversario	  del	  nacimiento	  de	  Fluxus	  organizada	  por	  el	  galerista	  y	  curador	  alemán	  René	  Block	  en	  Wiesbaden.	  	  Esta	  muestra	  fue	  la	  primera	  retrospectiva	  propiamente	  dicha	  dedicada	  a	  Fluxus	  en	  exclusiva.	  Con	  ella,	  los	  artistas	  regresaban	  a	  “la	  escena	  de	  nuestro	  crimen	  juvenil”	  (Williams),21	   recibiendo	   el	   reconocimiento	   institucional	   que	   hasta	   entonces	   les	  había	  sido	  negado,	  y	  con	  el	  fallecimiento	  de	  Maciunas,	  la	  figura	  más	  nodal	  de	  la	  red,	  a	   sus	   espaldas.	   Todo	   ello	   planteaba	   una	   situación	   delicada:	   el	   riesgo	   de	   que	   el	  evento	  se	  convirtiera	  en	  el	  entierro	  definitivo	  de	  Fluxus.	  Años	  más	  tarde,	  de	  hecho,	  el	   propio	   Block	   lo	   vería	   de	   esta	  manera,	   afirmando	   que	   “con	   la	   retrospectiva	   de	  1982,	  Fluxus	  concluyó	  como	  fenómeno	  histórico”.22	  Sin	  embargo,	  el	  volumen	  que	  publicó	  entonces	  bajo	  el	  título	  1962	  WiesbadenFLUXUS	  1982.	  Eine	  kleine	  Geschichte	  
von	   Fluxus	   in	   drei	   Teilen	   (“1962	   WiesbadenFLUXUS	   1982.	   Una	   breve	   historia	   de	  
Fluxus	  en	  tres	  partes”),	  lograba	  un	  fragil	  equilibrio	  entre	  el	  balance	  historiográfico	  y	  la	   proyección	  hacia	   el	   futuro	  o,	   al	  menos,	   hasta	   el	   presente.	   Lo	  hacía	   tanto	   en	   lo	  relativo	  a	  las	  obras	  expuestas	  y	  catalogadas,	  como	  respecto	  a	  la	  parte,	  llamémosla,	  literaria.	  Las	  piezas	  en	  exposición,	  organizadas	  alfabéticamente	  por	  artista,	  cubrían	  una	  cronología	  que	  se	  extendía	  desde	  finales	  de	  los	  años	  cincuenta	  hasta	  principios	  de	   los	   ochenta,	   creando	   una	   impresión	   de	   continuidad	   no	   carente	   de	  controversia.23	   En	   cuanto	   a	   la	   sección	   literaria,	   es	   decir,	   la	   de	   los	   escritos	   sobre	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  21	   WILLIAMS,	   Emmett	   (1983):	   “HEIMKEHR	   oder	   Die	   Nicht-­‐Bewegung,	   die	   sich	   einfach	   immer	  weiterbewegt”,	  en	  BLOCK	  (ed.)	  (1983),	  op.	  cit.,	  (p.	  308).	  22	   BLOCK,	   René	   &	   GLASER,	   Martin	   (2003):	   “Die	   Wiesbaden	   Trilogie”,	   en	   BLOCK,	   René	   &	   BÄRTHEL,	  Regina	   (eds.)	   (2003):	   40	   Jahre:	   Fluxus	   und	   die	   Folgen.	   Kunstsommer	   Wiesbaden	   2002.	   Cat.	   Exp.:	  Kulturamt	  der	  Landeshauptstadt	  Wiesbaden,	  pp.	  6-­‐19	  (p.	  7).	  23	  Esta	  sensación	  de	  continuidad	  se	  oponía	  a	  lo	  defendido	  por	  algunos	  de	  los	  propios	  artistas,	  como	  Tomas	  Schmit,	   que	   consideraba	  que	  Fluxus	  había	  acabado	  ya	  en	  1964,	  o	  Dick	  Higgins,	  que	  no	   se	  
459	  	  	  
Fluxus,	   Block	   delegaba	   totalmente	   en	   los	   artistas,	   contando	   con	   aportaciones	   de	  Emmett	  Williams,	  Henry	  Flynt,	  Jackson	  Mac	  Low,	  Dick	  Higgins,	  Willem	  de	  Ridder,	  Henning	  Christiansen,	   Per	  Kirkeby,	  Ben	  Vautier	   y	  Geoffrey	  Hendricks.	   Semejante	  recopilación	   de	   testimonios	   no	   tenía	   precedentes	   y	   reflejaba	   la	   preocupación	   de	  sus	   autores	   por	   clarificar	   el	   propio	   rol	   en	   la	   historia	   de	   Fluxus.	   Esto	   pasaba	   por	  revisar	   sus	   relaciones	   con	   el	   difunto	   George	  Maciunas	   y	   dejar	   constancia	   de	   sus	  opiniones	   personales	   sobre	   los	   planteamientos	   del	   mismo.	   Para	   algunos,	   era	  además	  una	  ocasión	  idónea	  para	  declarar	  una	  resistencia	  activa	  ante	  el	  peligro	  de	  verse	  convertidos	  en	  materia	  para	  una	  historia	  o	  una	  crítica	  artísticas	   realizadas	  por	  terceros.	  De	  este	  modo,	  si	  Willem	  de	  Ridder	  afirmaba	  que	  Fluxus	  había	  muerto	  con	   su	   promotor,24	   Higgins	   y	  Williams	   defendían	   una	   continuidad	   que	   contenía	  fuertes	  dosis	  de	  negación	  de	  la	  historicidad	  del	  fenómeno:	  “Fluxus	  sigue	  fluyendo.	  Esperemos	   que	   el	   flujo	   permanezca	   en	   Fluxus.	   En	   el	   mundo	   entero”	   –	   concluía	  Williams	  en	  su	  artículo,	  que	  él	  mismo	  calificaba	  como	  una	  “anti-­‐historia”.25	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  cansaría	  nunca	  de	  insistir	  en	  que	  no	  todo	  lo	  que	  hacían	  los	  artistas	  Fluxus	  era	  arte	  Fluxus.	  A	  pesar	  de	  ello,	  René	  Block	  repetiría	  este	  mismo	  planteamiento	  curatorial	  en	  muestras	  posteriores	  como	  la	  dedicada,	   en	   1995,	   a	   Fluxus	   en	   Alemania,	   exposición	   que	   después	   realizaría	   una	   larga	   gira	  internacional,	  exhibiéndose	  por	  ejemplo	  en	  el	  Centro	  Andaluz	  de	  Arte	  Contemporáneo	  de	  Sevilla	  en	  2007	  (se	  trata	  de	  EINE	  LANGE	  GESCHICHTE	  MIT	  VIELEN	  KNOTEN;	  FLUXUS	   IN	  DEUTSCHLAND,	  1962-­1994	  [“UNA	  
LARGA	   HISTORIA	   CON	   MUCHOS	   NUDOS;	   FLUXUS	   EN	   ALEMANIA,	   1962-­1994”]).	   Esta	   muestra,	   entre	   otros	  proyectos,	   provocaría	   una	   fuerte	   respuesta	   por	   parte	   del	   especialista	   Jon	  Hendricks	   (sobre	   cuya	  aportación	   a	   la	   historiografía	   de	   Fluxus	   me	   detendré	   más	   adelante).	   En	   2000-­‐2001	   Hendricks	  organizó	  en	  Bergen	  (Noruega)	  una	  exposición	  elocuentemente	  titulada	  WHAT’S	  FLUXUS?	  WHAT’S	  NOT!	  
WHY	  (“QUÉ	  ES	  FLUXUS?	  QUÉ	  NO	  ES!	  PORQUÉ”),	  en	  cuyo	  catálogo	  atacaba	  el	  criterio	  de	  Block,	  observando	  que	  en	  FLUXUS	  EN	  ALEMANIA	  había	  encontrado	  solo	  “una	  obra	  Fluxus	  en	  la	  sección	  de	  Nam	  June	  Paik	  y	  otra	  en	  la	  sección	  de	  Takako	  Saito.	  El	  resto	  de	  las	  obras	  en	  la	  exposición	  y	  el	  catálogo,	  salvo	  pocas	  excepciones	  situadas	  en	  una	  ambigua	  zona	  gris,	  NO	  SON	  FLUXUS	  […]	  –	  algunas	  son	  buenas,	  algunas	  son	  malas,	  pero	  NO	  son	  Fluxus.”	  (Énfasis	  en	  el	  original).	  HENDRICKS,	  Jon	  (2002):	  “An	  Introduction”,	  en	  HENDRICKS,	  Jon	  (ed.)	  (2002):	  O	  que	  é	  Fluxus?	  O	  que	  nâo	  é!	  O	  porquê.	  /	  What’s	  Fluxus?	  What’s	  Not!	  
Why.	   [The	   Gilbert	   and	   Lila	   Silverman	   Fluxus	   Collection	   Foundation,	   Detroit].	   Cat.	   Exp.:	   Centro	  Cultural	  Banco	  do	  Brasil,	  Brasilia,	  pp.	  18-­‐20	  (p.	  19).	  Véanse	  también:	  SCHMIT	  (1970),	  op.	  cit.,	  p.	  37-­‐39;	  HIGGINS	  (1972),	  op.	  cit.,	  p.	  16;	  HIGGINS	  (1978b),	  op.	  cit.,	  pp.	  34	  y	  36;	  HIGGINS	  (1979),	  op.	  cit.,	  p.	  27;	  HIGGINS	  (1981),	  op.	  cit.,	  p.	  219;	  HIGGINS	  (1982b),	  op.	  cit.,	  p.	  135;	  HIGGINS	  (1982-­‐1985),	  op.	  cit.,	  pp.	  30,	  35,	  36-­‐37;	  HIGGINS	  &	  SPODAREK	  (1978),	  op.	  cit.,	  p.	  15;	  y	  BLOCK	  &	  KNAPSTEIN	  (eds.)	  (1995),	  op.	  cit..	  24	  DE	  RIDDER,	  Willem	  (1983):	  “Über	  Amstel	  und	  Fluxus”,	  en	  BLOCK	  (ed.)	  (1983),	  op.	  cit.,	  pp.	  136-­‐141	  (p.	  141).	  25	  WILLIAMS,	  Emmett	   (1980-­‐1982):	   “Allen	  einen	  herzlichen	  Glückwunsch	  zum	  Geburstag!	  /	  Happy	  Birthday,	  Everybody!”,	  en	  BLOCK	  (ed.)	  (1983),	  op.	  cit.,	  pp.	  83-­‐88	  (p.	  88).	  Este	  texto	  es	  una	  versión	  de	  WILLIAMS	  (1980),	  op.	  cit.,	  ampliada	  con	  fragmentos	  de	  WILLIAMS	  (1984),	  op.	  cit.,	  pp.	  19-­‐38.	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4.	  Dick	  Higgins	  y	  Emmett	  Williams:	  teorías	  y	  relatos	  	  
Ya	   se	   ha	   subrayado	   más	   arriba	   que	   precisamente	   Higgins	   y	   Williams	   se	  encontraron	   entre	   los	  más	   prolíficos	   escritores	   sobre	   Fluxus.26	   A	   lo	   largo	   de	   los	  años	   y	   mediante	   numerosos	   artículos	   y	   libros,	   ambos	   fueron	   difundiendo	   sus	  visiones	   particulares	   del	   mismo.	   La	   de	   Higgins	   hundía	   sus	   raíces	   en	   los	   años	  sesenta,	  durante	   los	  que	  se	  había	  erigido,	  según	  sus	  propias	  palabras,	  en	  “el	  otro	  teórico”	   de	   Fluxus27	   junto	   a	   –	   y	   en	   contra	   de	   –	   George	   Maciunas.28	   Sus	  planteamientos,	   de	   vocación	   eminentemente	   teórica,	   abarcaron	   también	   una	  dimensión	   historiográfica	   nada	   desdeñable,	   hasta	   el	   punto	   de	   que,	   como	   ha	  subrayado	  Bertrand	  Clavez,	  Higgins	  fue	  el	  responsable	  de	  la	  primera	  historia	  jamás	  escrita	  sobre	  la	  red.29	  Modificada	  en	  sucesivas	  reediciones,	  rectificada	  en	  algunos	  puntos	   fundamentales	   y	   ampliada	   según	   avanzaban	   los	   años,30	   su	   narración	  contiene	  algunas	  de	   las	  claves	  historiográficas	  de	  Fluxus	   todavía	  vigentes	  hoy	  en	  día,	   en	   parte	   gracias	   a	   la	   canonización	   de	   la	   que	   fueron	   objeto	   a	   través	   de	   las	  investigaciones	  del	  historiador	  del	  arte	  Owen	  F.	  Smith	  a	   lo	   largo	  de	   la	  década	  de	  1990.31	  	  Mucha	   menor	   repercusión	   académica	   alcanzarían	   las	   aportaciones	   de	   Emmett	  Williams	  que,	  no	  obstante,	  tiñen	  de	  color	  local	  la	  aproximación	  de	  todo	  estudioso	  al	   fenómeno	   de	   Fluxus.	   Literarias,	   casi	   novelescas,	   blanden	   lo	   biográfico	   y	   lo	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  26	  Véase:	  supra,	  cap.	  I,	  Segundo	  y	  Cuarto	  Actos.	  27	  HIGGINS	  (1981),	  op.	  cit.,	  p.	  217.	  28	  Un	  ejemplo	  de	  la	  labor	  “correctora”	  de	  Higgins	  respecto	  a	  las	  teorías	  de	  Maciunas	  se	  encuentra	  en	  su	  insistencia	  en	  diferenciar	  Fluxus	  de	  Dada	  y	  otros	  precedentes	  históricos.	  Cf.	  por	  ejemplo:	  HIGGINS	  (1978b),	  op.	   cit.,	  p.	  37;	  HIGGINS	   (1982-­‐1985),	   op.	   cit.,	  pp.	  26-­‐32.	  Sobre	   la	  conexión	  establecida	  por	  Maciunas	  con	  Dada,	  véase:	  supra,	  cap.	  III/1.B.2.2.b;	  III./2.B.1.	  	  29	  Véase:	  CLAVEZ	  (2003),	  op.	  cit.,	  	  p.	  294-­‐296.	  30	   La	   más	   relevante	   de	   sus	   rectificaciones	   fue	   la	   relativa	   a	   la	   muerte	   y	   resurrección	   de	   Fluxus	  (véase:	   supra,	   cap.	   I,	   nota	  30.)	   Cf.:	  HIGGINS	   (1964),	  op.	   cit.;	  HIGGINS	   (1963-­‐1965),	   op.	   cit.;	  y	  HIGGINS	  (1963-­‐1965,	  1970),	  op.	  cit.	  31	  Owen	  F.	  Smith	   le	  dio	  una	  base	  científica	  a	   los	  relatos	  con	  los	  que	  Higgins	  trataba	  de	  demostrar	  que	   “Fluxus	   existía	   ya,	   antes	   de	   recibir	   su	   nombre”,	   y	   desarrolló	   su	   visión	   bipartita	   –	  performances/publicaciones	   –	   de	   la	   historia	   del	   fenómeno.	   Smith	   mantuvo	   además	   la	   unión	  intextricable	   que	   se	   daba	   en	   los	   escritos	   de	   Higgins	   entre	   el	   anecdotario	   histórico	   y	   las	  construcciones	  teóricas	  con	  las	  que	  el	  artista	  trataba	  de	  respaldar	  su	  interpretación	  de	  los	  hechos.	  Esta	  continuidad	  entre	  los	  enfoques	  de	  Higgins	  y	  Smith	  tiene	  como	  consecuencia	  que	  el	  conjunto	  de	  las	   publicaciones	   del	   segundo	   presenten	   una	   notable	   ambigüedad,	   oscilando,	   como	   evidencian	   a	  menudo	  sus	  títulos,	  entre	  la	  reconstrucción	  histórica	  minuciosa	  y	  la	  afirmación	  de	  la	  atemporalidad	  de	   Fluxus,	   es	   decir,	   la	   negación	   de	   su	   historicidad.	   Véase:	   supra,	   cap.	   II,	   pp.	   51-­‐53;	   y	   cf.:	   SMITH,	  (1998a),	  op.	  cit.;	  SMITH	  (1998b),	  op.	  cit.,	  pp.	  3-­‐21;	  SMITH	  (1993),	  op.	  cit.,	  pp.	  22-­‐37;	  SMITH	  (1992a),	  op.	  
cit.,	   pp.	   45-­‐57;	   SMITH,	   Owen	   F.	   (1992b):	   “Playing	   with	   Difference:	   Fluxus	   as	   a	   World	   View”,	   en	  FRIEDMAN	  &	  SCHÜPPENHAUER	  (ed.)	  (1992),	  pp.	  116-­‐120.	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anecdótico	   como	  armas	  de	   resistencia	   frente	   a	   los	  métodos	   –	   y	   sus	   errores	   –	   de	  digestión	  documental	  e	  interpretativa	  destinados	  a	  encajar	  a	  Fluxus	  dentro	  de	  las	  estructuras	  críticas	  y	  científicas	  al	  uso.32	  Tan	  explícita	  es	  su	  lucha,	  que	  pareciera	  a	  veces	  reinvindicar	   la	  experiencia	  personal	  y	  directa	  como	  única	  vía	   legítima	  para	  juzgar	  los	  hechos.	  Como	  si	  la	  historia,	  en	  el	  caso	  de	  Fluxus,	  no	  pudiera	  ser	  más	  que	  leyenda.33	  	  	  
5.	  La	  Silverman	  Fluxus	  Collection	  
Para	   entender	   la	   tarea	   acometida	  por	  Williams,	   que	  despegó	   a	   comienzos	  de	   los	  años	   ochenta,	   así	   como	   la	   de	   Higgins	   a	   partir	   de	   esa	   década,	   hay	   que	   tener	   en	  cuenta	  que	  se	  desarrollaron	  sobre	  el	  transfondo	  un	  acontecimiento	  trascendental	  para	   la	  historiografía	  de	  Fluxus:	   la	   formación,	  catalogación	  y	  difusión	  sistemática	  de	   la	   Silverman	   Fluxus	   Collection,	   la	   mayor	   colección	   existente	   en	   el	   mundo	   de	  obra	  y	  documentación	  de	  Fluxus	  (hoy	  en	  día	  parte	  de	  los	  archivos	  del	  Museum	  of	  Modern	   Art	   de	   Nueva	   York).	   Desde	   ella	   iba	   a	   articularse	   una	   interpretación	  centralista	  del	  movimiento	  que	  chocaba	  claramente	  con	  la	  visión	  plural	  del	  mismo	  que	  querían	  transmitir	  artistas	  como	  Williams	  y	  Higgins.	  	  La	   creación	   de	   la	   colección	   de	   Gilbert	   y	   Lila	   Silverman	   comenzó	   a	   finales	   de	   los	  años	   setenta	   y	   estuvo	   a	   cargo	   de	   Jon	  Hendricks,	   otro	   artista	   conectado	   a	   la	   red,	  aunque	  menos	   estrechamente	   que	   Higgins	   o	  Williams,	   y	   perteneciente	   ya	   a	   una	  generación	  posterior.	  Miembro	   fundador	   en	  1969	  del	  Guerrilla	  Art	  Action	  Group	  en	  Nueva	  York,	  Hendricks	  había	  llevado	  a	  cabo	  una	  actividad	  artística	  que	  enlazaba	  con	  la	  línea	  más	  dura	  del	  Fluxus	  político	  de	  Maciunas.34	  De	  este	  modo,	  cuando	  casi	  una	  década	  después	  quedara	  al	  frente	  de	  la	  colección	  de	  los	  Silverman,	  trabajaría	  en	   ella	   guiado	   por	   su	   fe	   “en	   el	   idealismo	   de	   Fluxus	   tal	   y	   como	   [había	   sido]	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  32	   Cf.:	   WILLIAMS	   (1991b),	   op.	   cit.,	   pp.	   178-­‐183;	   y	   WILLIAMS,	   Emmett	   (2006):	   A	   Flexible	   History	   of	  
Fluxus	  Facts	  and	  Fictions.	  Londres	  &	  Bangkok:	  Hansjörg	  Mayer.	  33	  Sus	  dos	  grandes	  aportaciones	  al	  respecto	  son	  un	  voluminoso	  tomo	  autobiográfico	  que	  cataloga	  su	  obra	  performativa,	  y	  un	  retrato	  colectivo	  de	  George	  Maciunas	  creado	  a	  modo	  de	  caleidoscopio	  de	  testimonios	  de	  sus	  allegados.	  Véase:	  WILLIAMS	  (1991a),	  op.	  cit.;	  y	  WILLIAMS	  &	  NOËL	  (eds.)	  (1997),	  op.	  
cit.,	  publicado	  un	  año	  antes	  en	  alemán:	  WILLIAMS	  &	  NOËL	  (eds.)	  (1996),	  op.	  cit.	  34	  Cf.:	  HEDRICKS,	  Jon	  &	  TOCHE,	  Jean	  (eds.)	  (1978):	  GAAG.	  The	  Guerrilla	  Art	  Action	  Group.	  1969-­1976.	  A	  
Selection.	  New	  York:	  Printed	  Matter,	  Inc.	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articulado	   por	   Maciunas	   y	   compartido	   en	   la	   época	   por	   numerosos	   artistas	  extraordinarios	  a	   través	  de	  una	  especie	  de	  contrato	   social”.35	  De	  acuerdo	  a	  estas	  inclinaciones	  y	  a	  los	  intereses	  de	  la	  pareja	  de	  coleccionistas,	  Hendricks	  engranaría	  la	   colección	   y,	   con	   ella,	   toda	   la	   historia	   del	   movimiento,	   tomando	   a	   su	   ideólogo	  como	   eje	   central,	   principio	   y,	   casi,	   fin	   del	   mismo.36	   Mediante	   la	   celebración	   de	  exposiciones	   y	   la	   publicación	   de	   antologías	   documentales	   que	   aún	   hoy	   en	   día	  constituyen	   importantes	   obras	   de	   referencia,	   la	   colección	   iría	   perfilando,	   con	  nitidez	  creciente	  conforme	  pasaran	   los	  años,	   los	  contornos	  de	  una	   interpretación	  de	   los	  hechos	  que	   los	  presenta	  exclusivamente	  como	  el	   resultado	  de	   la	  voluntad,	  planificación	  y	  producción	  maciunescas:	  
“Puristas	  al	   respecto,	   [los	  Silverman	  y	  Hendricks]	   reconocen	  como	  auténticamente	  Fluxus	   solo	   a	   aquellas	   obras,	   existentes	   o	   simplemente	   concebidas	   pero	   no	  realizadas,	   […]	   que	   contaron	   con	   el	   visto	   bueno	   de	   Maciunas.	   Otros	   materiales	  quedan	   fuera	   de	   este	   canon	   riguroso,	   por	  mucho	   que	   puedan	   estar	   asociados	   con	  Fluxus.	   La	  premisa	   fundamental	   de	   la	   Colección	   Silverman	  es	   que	  Maciunas	   fue	   el	  promotor	  de	  Fluxus,	  y	  su	  figura	  pública	  a	  la	  Diaghilev	  prevalece	  sobre	  cualquier	  otro	  criterio.”37	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  35	  HENDRICKS	  (2002),	  op.	  cit.,	  pp.	  18-­‐21.	  36	  Hendricks	  es	  algo	  ambiguo	  en	  lo	  relativo	  al	  fin	  de	  Fluxus.	  “Con	  la	  muerte	  de	  George	  Maciunas”	  –	  escribía	  en	  1988	  –	  “	  Fluxus	  se	  interrumpió	  –	  o	  no	  paró,	  o	  se	  apagó	  algún	  tiempo	  antes,	  dependiendo	  de	   la	   actitud	   de	   cada	   uno	   o	   de	   su	   percepción	   del	   movimiento.	   (Personalmente,	   creo	   que	   los	  movimientos	  artísticos	  tienen	  algo	  así	  como	  una	  semivida	  nuclear	  o	  una	  esencia	  residual).”	  Aquel	  mismo	  año,	  sin	  embargo,	  en	  otro	  libro,	  afirmaría	  que	  “la	  producción	  de	  Fluxus	  cesó	  con	  la	  muerte	  de	  George	  Maciunas	   el	   9	   de	  mayo	  de	  1978”,	   un	   comentario	   complementado	  por	   las	  palabras	  del	  crítico	  de	  arte	  Robert	  Pincus-­‐Witten	  en	  el	  mismo	  volumen:	  “Fluxus	  comienza	  con	  la	  fundación	  de	  la	  editorial	  Fluxus	  en	  el	   invierno	  de	  1961-­‐1962,	   terminando	  abruptamente	  en	  mayo	  de	  1978	  con	   la	  muerte	  de	  George	  Maciunas	  […].	  Esta	  es	  la	  postura	  tomada	  por	  Lila	  y	  Gilbert	  Silverman,	  y	  por	  Jon	  Hendricks,	   curador	   de	   la	   Colección	   Silverman.”	   Véanse	   respectivamente:	  HENDRICKS,	   Jon	   (1988c):	  “Introduction	  to	  the	  Exhibition”,	  en	  PHILLPOT	  y	  HENDRICKS	  (eds.)	  (1988),	  op.	  cit.,	  p.	  20;	  HENDRICKS,	  Jon	  (1988d):	  “Foreword”,	  en	  HENDRICKS	  (ed.)	  (1988),	  op.	  cit.,	  pp.	  21-­‐29	  (p.	  28);	  y	  PINCUS-­‐WITTEN,	  Robert	  (1988):	  “Fluxus	  and	  the	  Silvermans:	  An	  Introduction”,	  en	  Ibid.,	  pp.	  15-­‐1	  (pp.	  15-­‐16).	  	  	  	  37	  PINCUS-­‐WITTEN	  (1988),	  op.	  cit.,	  p.	  16.	  Sobre	  este	  trasfondo,	  parece	  evidente	  que,	  cuando	  Higgins	  elaboró	  sus	  nueve	  criterios	  para	  identificar	  las	  obras	  Fluxus,	  lo	  hizo	  en	  buena	  medida	  motivado	  por	  el	  deseo	  de	  ofrecer	   	  una	  alternativa	  al	  planteamiento	  de	  la	  Colección	  Silverman:	  el	  suyo,	  afirmaba	  Higgins,	   era	   “un	   método	   mucho	   mejor	   de	   evaluar”	   las	   pretensiones	   de	   aquellos	   que	   se	  autoproclamaban	  “Fluxartistas”	  sin	  pertenecer	  al	  “grupo	  Fluxus	  original”,	  que	  el	  de	  “cotejarlos	  con	  una	   lista	  maestra	   de,	   digamos,	   todo	   aquel	   a	   quien	  Maciunas	   publicara	   en	   vida”	   en	   sus	   ediciones	  Fluxus.	   HIGGINS	   (1982-­‐1985),	   op.	   cit.,	   p.	   36.	   Cf.	   también:	   supra,	   cap.	   I,	   nota	   21;	   HENDRICKS	   (ed.)	  (1981),	   op.	   cit.;	   HENDRICKS	   (ed.)	   (1983b),	   op.	   cit.;	   HENDRICKS	   (ed.)	   (1983a),	   op.	   cit.;	   PHILLPOT	   &	  HENDRICKS	  (eds.)	  (1988),	  op.	  cit.;	  Y	  HENDRICKS	  (ed.)	  (1988),	  op.	  cit.	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6.	  A	  modo	  de	  conclusión	  
Termina	   así	   el	   recorrido	   bibliográfico	   por	   la	   fase	   intermedia	   o	   retrospectiva	   de	  Fluxus,	   en	   la	  que	  historia	   e	  historiografía	   alcanzan	  el	  punto	  álgido	  de	   su	  enredo.	  Este	   itinerario	   partía	   de	   la	   supeditación	   de	   Fluxus	   a	   la	   categoría	   del	   happening,	  realizada	   conforme	   a	   los	   intereses	   de	   algunos	   de	   sus	   exponentes,	   especialmente	  Wolf	   Vostell,	   y	   rechazada	   categóricamente	   por	   otros	   como	   George	  Maciunas.	   De	  ahí,	  pasaba	  a	  exponer	  la	  diversidad	  de	  voces	  de	  los	  artistas	  de	  Fluxus,	  disonantes	  con	  frecuencia,	  pero	  tácitamente	  acordes	  en	  su	  reinvidicación	  de	  lo	  anecdótico	  y	  la	  pluralidad	   de	   relatos	   como	   únicos	   garantes	   de	   fidelidad	   intelectual	   para	   con	   la	  esencia	   de	   Fluxus.	   Por	   último,	   concluía	   exponiendo	   la	   visión	   monista	   de	   la	  colección	  Silverman,	  diametralmente	  opuesta	  a	  la	  de	  buena	  parte	  de	  los	  miembros	  de	  la	  red	  (incluído	  el	  último	  Maciunas),	  y	  muy	  poderosa	  en	  sus	  medios	  de	  difusión.	  	  Queda	  así	  expuesto,	  de	  forma	  sumaria	  pero	  clara,	  el	  campo	  de	  tensiones	  sobre	  el	  que	  iban	  a	  cimentarse	  las	  investigaciones	  académicas	  que	  empezarían	  a	  proliferar	  a	   partir	   del	   tercer	   aniversario	   del	   nacimiento	   de	   Fluxus.	   En	   las	   dos	   últimas	  décadas,	   la	   cantidad	   de	   aportaciones	   realizadas	   al	   respecto	   desde	   diversas	  latitudes	  y	  enfoques	  ha	  sido	  abundantísima:	  el	  movimiento,	  la	  red	  de	  artistas	  y	  la	  figura	  de	  pensamiento	  Fluxus	  siguen	  dando	  mucho	   juego	  y,	   a	  pesar	  de	  contar	  ya	  entre	  sus	  análisis	  con	  estudios	  brillantes	  y	  certeros,	  siguen	  planteando	  preguntas	  que	  se	  proyectan	  hacia	  el	  futuro.	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C.	  OTRAS	  OBSERVACIONES	  Las	   críticas	   de	   prensa	   y	   otros	   escritos	   que	   están	   reproducidos	   en	   los	   diferentes	  anexos	   de	   esta	   tesis	   están	   marcados	   al	   final	   de	   cada	   reseña	   con	   la	   referencia	  correspondiente.	  En	  más	  de	  una	  ocasión	  se	   incluyen	  en	   la	  bibliografía	  documentos	  publicados	  por	  los	  propios	  artistas.	  Cuando	  han	  sido	  reeditados	  posterioremente	  en	  alguna	  obra	  más	  accesible	  que	  los	  originales,	  se	  indica.	  Esto	  se	  hace	  simplemente	  con	  intención	  orientativa,	   es	   decir,	   sin	   pretender	   realizar	   un	   listado	   exhaustivo	   de	   todas	   las	  publicaciones	  donde	  han	  sido	  reeditados.	  Durante	  años,	  fue	  frecuente	  que	  las	  exposiciones	  dedicadas	  a	  Fluxus	  no	  estuvieran	  acompañadas	   por	   catálogos	   en	   el	   sentido	   tradicional	   del	   término,	   sino	   por	  ediciones	   que,	   más	   que	   catalogar,	   complementaban	   lo	   mostrado,	   bien	   mediante	  cronologías	   y	   reproducciones	   de	   documentos	   originales	   (como	   en	   el	   caso	   de	  
Happening	  &	  Fluxus.	  Materialien),	  bien	  a	  través	  de	  entrevistas	  y	  artículos	  (como	  en	  el	   número	   especial	   de	   la	   revista	   Visible	   Language	   de	   1992).	   Para	   destacar	   esta	  peculiaridad,	  en	  la	  presente	  bibliografía	  se	  reemplaza	  la	  habitual	  abrebiatura	  “Cat.	  Exp.”	  por	  la	  de	  “Sup.	  Exp.”	  (“suplemento	  de	  exposición”)	  cuando	  resulte	  apropiado.	  Cuando	   un	   catálogo	   está	   vinculado	   a	   una	   muestra	   con	   itinerenancia,	   se	   indica	  únicamente	   la	   institución	  o	   las	   instituciones	  de	   las	  que	  partió	   la	   iniciativa.	  En	   los	  casos	  en	   los	  que	  se	  haya	  creído	  conveniente	  referir	   también	  su	   itinerancia,	   se	  ha	  hecho	  una	  nota	  a	  pie	  de	  página.	  	  Cuando	  la	  institución	  expositiva	  es	  al	  mismo	  tiempo	  responsable	  de	  la	  publicación	  del	  catálogo,	  se	  cita	  una	  sola	  vez.	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2.	  FUENTES	  PRIMARIAS	  
A.	  RESEÑAS	  EN	  LOS	  MEDIOS	  DE	  COMUNICACIÓN	  ALEMANES	  
1.	  Pre-­‐Fluxus	  (1960-­‐1961)	  
BONK,	  Siegfried:	  “Musik	  mit	  Papier.	  «Kompromißlose	  Auseinandersetzung	  mit	  der	  Kunst»”,	   [25	   de	   mayo	   de	   1961,	  Neue	   Rhein	   Zeitung],	   reproducido	   en	   VOSTELL	   &	  BECKER	  (eds.)	  (1965)38,	  p.	  268.	  BONK,	   Siegfried:	   “Bild	   und	   Klang	   im	   Kontakt.	   Eine	   «neo-­‐dadaistische	   Gruppe»	   in	  Köln?”,	  Kölner	  Stadt-­Anzeiger	  (Colonia),	  9	  de	  junio	  de	  1961,	  p.	  28.	  BONK,	   Siegfried:	   “Aus	   dem	   Niemandsland.	   Pattersons	   «Ton-­‐Schu-­‐Spiel»	   drückte	  aufs	  Gemüt”,	  Kölner	  Stadt-­Anzeiger	  (Colonia),	  19	  de	  julio	  de	  1961,	  p.	  28.	  [H.	   G.]:	   “Experimente	   im	   Atelier:	   Junge	   Gestalter	   spüren	   neuen	   Formen	   nach”,	  
Kölner	  Stadt-­Anzeiger	  (Colonia),	  7	  de	  abril	  de	  1960,	  p.	  21.	  	  	  KLOSE,	   G.	   Joh.:	   “Ein	  Müllmann,	   ein	   Eierwerfer.	   Eröffnung	   in	   der	   Galerie	   22	   /	  Mit	  Geschrei	  und	  Scherben“,	  Neue	  Ruhr	  Zeitung,	  14	  de	  noviembre	  de	  1959.	  METZGER,	   Heinz-­‐Klaus:	   “Das	   Contre-­‐Festival.	   Die	   Nicht-­‐Akademischen	   im	   Atelier	  Bauermeister”,	  Kölner	  Stadt-­Anzeiger	  (Colonia),	  25/26	  de	  junio	  de	  1960,	  p.	  17.	  [mr]:	   “Unschöpferische	   Pause.	   Italiener-­‐Konzert	   fiel	  mangels	   Requisiten	   aus”,	   16	  de	  mayo	  de	  1961.	  ROTHÄRMEL,	   Marion:	   “Spiel	   mit	   Signalen	   im	   Schatten.	   Mechanisches	   Theater	   und	  theatralische	  Exerzisen”,	  Kölnische	  Rundschau.	  Stadt-­Ausgabe	  (Colonia),	  19	  de	  julio	  de	  1961,	  p.	  6.	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  la	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  bibliografía.	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THOMAS,	   Ernst:	   “Weltmusik	   mit	   «Avantgarde».	   Das	   34.	   Fest	   der	   Internationalen	  Gesellschaft	   für	  Neue	  Musik	   in	  Köln”,	  Frankfurter	  Allegemeine	  Zeitung	   (Frankfurt	  am	  Main),	  22	  de	  junio	  de	  1960,	  p.	  24.	  TWHAITES,	   John	   Anthony:	   “Das	   Hübsche	   und	   das	   Häßlische.	   Zwei	   Kölner	  Ausstellungen:	  Hubert	  Berke	  im	  Kunstverein,	  Wolf	  Vostell	  in	  der	  Galerie	  Lauhus”,	  
Deutsche	  Zeitung	  mit	  Wirtschaftszeitung	  (Colonia	  &	  Stuttgart),	  23	  de	  mayo	  de	  1961,	  p.	  10.	  	  UNGER,	  Wilhelm:	   “Mysterien	   der	   Unabhängigen.	   Ein	   Tanzpaar	   aus	   USA	   und	   John	  Cages	  «präpariertes	  Klavier»”,	  Kölner	  Stadt-­Anzeiger	  (Colonia),	  8/9	  de	  octubre	  de	  1960,	  p.	  25.	  METZGER,	   Heinz-­‐Klaus:	   “Festival	   und	   Contre-­‐Festival”,	   en	  magnum.	   Die	   Zeitschrift	  
für	  das	  moderne	  Leben,	  fasc.	  31	  (agosto	  de	  1960),	  Colonia,	  pp.	  62-­‐65.	  	  	  
2.	  Proto-­‐Fluxus	  (1962)	  	  
2.1.	  Wuppertal	  y	  relacionadas	  
BUCHRUCKER,	   Armin-­‐Ernst:	   “Erstirbt	   moderne	   Kunst	   im	   Konformismus?	   Parnass-­‐Ausstellung	   stellt	   die	   Frage	   nach	   der	   Wirklichkeit	   des	   Nichts”,	   Westdeutsche	  
Rundschau	  (Wuppertal-­‐Barmen),	  16	  de	  junio	  de	  1962,	  s./p.	  	  SERINGHAUS,	   Will:	   “Jährlings	   sommerlicher	   «Parnass»:	   18	   Maler	   und	   Bildhauer	  stellen	   in	   der	   Wuppertaler	   Galerie	   aus”,	   General-­Anzeiger	   der	   Stadt	   Wuppertal	  (Wuppertal),	  19	  de	  junio	  de	  1962,	  p.	  9.	  (ANEXO	  B3)	  [Tag]:	   “Sommerfestchen	   mit	   Dada:	   Zelebrierte	   Späße,	   ein	   großer	   Hut	   und	   ein	  blessierter	   Medizinmann”,	  Westdeutsche	   Rundschau	   (Wuppertal-­‐Barmen),	   12	   de	  junio	  de	  1962,	  s./p.	  (ANEXO	  B1)	  “Unter	   den	   alten	   Bäumen	   im	   Garten:	   Das	   Sommerfest	   der	   Galerie	   Parnass:	  Bekanntschaft	   mit	   moderner	   Kunst”,	   General-­Anzeiger	   der	   Stadt	   Wuppertal	  (Wuppertal),	  12	  de	  junio	  de	  1962,	  p.	  4.	  (ANEXO	  B2)	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DR.	  W.	  K.:	  “Werkstattberichte	  der	  Jungen:	  Zu	  einer	  Ausstellung	  in	  der	  Wuppertaler	  Galerie	  Parnass”,	  Remscheider	  Generalanzeiger	  (Remscheid),	  5	  de	  julio	  de	  1962.	  
	  
2.2.	  Dusseldorf	  	  
[gpf]:	   "Tonband,	  Leiche	  und	  ein	  Stück	  von	  Stücklen.	  Name	   [sic!]	   June	  Paik's	  Neo-­‐Dada	  in	  der	  Musik",	  Der	  Mittag,	  22	  de	  junio	  de	  1962.	  (ANEXO	  B6)	  	  [H.K.P.]:“Neo-­‐Dada	   mit	   Rausschmeißer.	   Mitternachtsspuk	   mit	   Kraftakt	   in	   den	  Kammerspielen”,	   Düsseldorfer	   Stadt-­Nachrichten	   (Dusseldorf),	   19	   de	   junio	   de	  1962,	  s./p.	  (ANEXO	  B4)	  SCHAB,	  Günter:	  “Zu	  viel	  Klamauk	  mit	  Neo-­‐Dada.	  Frische	  Eier	  und	  June	  Paik	   in	  den	  Kammerspielen”,	  Neue	  Ruhr	  Zeitung.	  (ANEXO	  B5)	  	  
3.	  Fluxus	  Wiesbaden	  (1962	  y	  posteriores)	  
“[An	  Halluzinationen	  glaubten	  Besucher…]”,	  recorte	  de	  prensa	  [edición	  nocturna],	  10	  de	  septiembre	  de	  1962.	  (ANEXO	  B20)	  “Bauklötzchen	   und	   Teddybär.	   Vom	   ersten	   Konzert	   der	   «Festspiele	   nuester	  Musik»,”	  Frankfurter	  Neue	  Presse	   (Frankfurt	  am	  Main),	  3	  de	  septiembre	  de	  1962.	  (ANEXO	  B10)	  “Brief	   aus	   Wiesbaden:	   Bauklötzchenturm	   auf	   den	   Konzert-­‐Flügel.	   «Festspiele	  neuester	  Musik»	  –	  Kinderei,	  Spiel	  oder	  Kunst?,”	  Rhein-­Saar-­Spiegel	  (Dusseldorf),	  7	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  62.	  (ANEXO	  B18)	  BROCK,	  Bazon:	  “Weekends	  in	  Wiesbaden”,	  en	  Diskus.	  Frankfurter	  Studentenzeitung	  (Frankfurt	  am	  Main),	  vol.	  12,	  nº.	  8/9	  (octubre-­‐noviembre	  de	  1962),	  p.	  8.	  (ANEXO	  B39)	  	  [By]:	   “Musik	   und	   Antimusik.	   Konzert	   der	   «Fluxus»-­‐Festspiele	   in	   Wiesbaden”,	  
Allgemeine	   Zeitung.	   Mainzer	   Anzeiger	   (Mainz),	   3	   de	   septiembre	   de	   1962,	   p.	   13.	  (ANEXO	  B8)	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DIEDERICH,	  Martin:	  “Katzenjammer	  Musik,”	  Wiesbadener	  Kurier	  (Wiesbaden),	  26	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  17.	  (ANEXO	  B34)	  [Ebe.]:	  “Musik	  mit	  Ei.	  Wiesbaden:	  «Modernes	  Konzert»	  kostete	  zwei	  Klaviere”,	  Bild-­
Zeitung	  (Hamburgo),	  4	  de	  septiembre	  de	  1962.	  (ANEXO	  12)	  [E.B.,	   dpa.]:	   “Kunst	   –	   mal	   so	   und	   so”,	   Kölner	   Stadt-­Anzeiger	   (Colonia),	   5	   de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  4.	  (ANEXO	  B15)	  [F.	   St.]:	   “Bricht	   die	   antikunst	   im	   Westen	   aus?	   Nach	   Wiesbaden	   kommt	  möglicherweise	  auch	  Düsseldorf	  «dran»”,	  Der	  Mittag	  (Dusseldorf),	  3	  de	  octubre	  de	  1962,	  s./p.	  (ANEXO	  B36)	  [Ga.],	   “Musikalisches	   Varieté.	   «Internationale	   Festspiele	   neuester	   Musik»	   in	  Wiesbaden”,	  Wiesbadener	  Tagblatt	   (Wiesbaden),	  4	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  11.	  (ANEXO	  B13)	  [Gehämmert	   bis	   der	   Flügel	   platz]”,	   Wiesbadener	   Kurier	   (Wiesbaden),	   11	   de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  5.	  (ANEXO	  B22)	  HERKENROTH,	   Helmut:	   “Festival	   neuester	   Musik,”	   Hessenschau	   (Hessischer	  Rundfunk),	  11	  de	  septiembre	  de	  1962	  [cinta	  de	  vídeo],	  5:32	  min.	  (ANEXO	  B24)	  [HG.],	   “Das	   Stemmeisen	   im	  Resonanzkasten”,	  Wiesbadener	  Kurier	   (Wiesbaden),	   4	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  6.	  (ANEXO	  B14)	  [HG],	   “Der	   gepeinigte	   Stutzflügel”,	   Wiesbadener	   Kurier	   (Wiesbaden),	   12	   de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  7.	  	  (ANEXO	  B25)	  “[«Internationale	   Festspiele	   neuester	   Musik»]”,	   Wiesbadener	   Tagblatt	  (Wiesbaden),	  11	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  11.	  (ANEXO	  B23)	  [KATHRINCHE]:	  “«Sowas	  gehört	  is	  Museum...	  »”,	  Wiesbadener	  Tagblatt	  (Wiesbaden),	  22/23	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  14.	  (ANEXO	  B31) 	  “Konzert	   mit	   Teekesseln.	   Wiesbaden:	   Eulenspiegel	   kam	   in	   die	   hessische	  Hauptstadt”,	  Stern	  (Hamburgo),	  30	  de	  septiembre	  de	  1962,	  pp.	  140-­‐142.	  (ANEXO	  B35)	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LUKLAN:	   “Kultur-­‐Panne”,	  Wiesbadener	  Tagblatt	  (Wiesbaden),	  21	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  10.	  (ANEXO	  B29)	  [MATTIACUS]:	   “[Wiesbaden	   ist	   eine	   konservative	   stadt...]”,	   Wiesbadener	   Kurier	  (Wiesbaden),	  12	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  4.	  (ANEXO	  B26)	  “Mit	  beiden	  Füßen	  in	  den	  Flügelsaiten.	  «Internationale	  Festspiele	  neuester	  Musik»	  -­‐	  Triumph	  des	  Blödsinns”,	  Mannheimer	  Morgen	   (Mannheim),	   3	  de	   septiembre	  de	  1962.	  (ANEXO	  B9)	  O’REGAN,	  Richard:	   “There’s	  Music	   –	  And	  Eggs	  –	   in	   the	  Air!”,	  The	  Stars	  and	  Stripes	  (Darmstadt),	  21	  de	  octubre	  de	  1962,	  p.	  11.	  (ANEXO	  B38)	  -­‐	  O’REGAN,	  Richard:	  “There	  is	  Melody	  and	  Beauty	  in	  a	  Haircut,	  According	  to	  Anti-­‐Music	   Men	   in	   Germany.	   Yeah,	   but	   is	   it	   Art?”,	   The	   Stars	   and	   Stripes	   (Tokyo),	  [fecha	  de	  publicación	  desconocida],	  p.	  5.	  PETERMICHL,	   Liselotte:	   “«Die	   Kunst	   Künstler	   zu	   sein»”,	   Wiesbadener	   Tagblatt	  (Wiesbaden)	  15/16	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  27.	  (ANEXO	  B27)	  “Plemplem.	   Originalbericht	   der	   westdeutschen	   Presse	   Agentur	   über	   moderne	  Musik",	   Neues	   Deutschland.	   Organ	   des	   Zentralkomitees	   der	   Sozialistischen	  
Einheitspartei	  Deutschlands	  (Berlín),	  6	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  4.	  (ANEXO	  B17)	  “Rührei	  für	  den	  Teddybär.	  «Neueste	  Musik»	  in	  Wiesbaden”,	  Freie	  Presse.	  Organ	  der	  
Bezirksleitung	   Karl-­Marx-­Stadt	   der	   sozialistischen	   Einheitspartei	   Deutschlands	  (Zwickau),	  8	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  9.	  (ANEXO	  B19)	  SCHIRMER,	   L.:	   “Die	   Irren	   sind	   los!”,	   en	  Das	   Echo:	   Schulzeitung	   des	   Gerhard-­Rohlfs-­
Gymnasiums	   (Bremen-­‐Vegesack),	   nº.	   4,	   vol.	   XIV	   (octubre	   de	   1963),	   p.	   2.	   (ANEXO	  B42)	  SEEBOHM,	  K.:	  “Das	  «Konzert»	  im	  Museum”,	  Wiesbadener	  Kurier	  (Wiesbaden),	  21	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  20.	  (ANEXO	  B28)	  “[Sie	   sahen	   doch	   so	   harmlos	   aus]”,	   Wiesbadener	   Tagblatt	   (Wiesbaden),	   19	   de	  octubre	  de	  1962,	  p.	  4.	  (ANEXO	  B37)	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TUTENBERG,	   Fritz:	   “Musik	   mit	   allen	   erlaubten	   Griffen.	   Da	   werden	   die	   Hosen	  ausgezogen...	   Die	   Internationalen	   Festspiele	   in	   Wiesbaden”,	   Frankfurter	   Neue	  
Presse.	  Tagesanzeiger	  (Frankfurt	  am	  Main),	  6	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  8.	  (ANEXO	  B16)	  “[Um	  die	  rechte	  Stimmung	  zu	  erzielen…]”,	  recorte	  de	  prensa	  sin	   identificar	  y	  s./f.	  (ANEXO	  B41)	  “[Und	  dann	  hau’	  ich	  mit	  dem	  Hämmerchen…]”,	  Abendpost	  (Frankfurt	  am	  Main),	  10	  de	  septiembre	  de	  1962.	  (ANEXO	  B21)	  “[Viel	  Lärm	  um	  nichts]”,	  [Rheinische	  Post,	  (Dusseldorf),	  4	  de	  septiembre	  de	  1962].	  (ANEXO	  B40)	  V[ON]	   L[EWINSKY],	   W[olf]-­‐E[berhard]:	   “Anti.	   Ein	   merkwürdiges	   «Festival»	   in	  Wiesbaden”,	   Süddeutsche	   Zeitung	   (Múnich),	   21	   de	   septiembre	   de	   1962,	   p.	   15.	  (ANEXO	  B30)	  VON	   LEWINSKY,	   Wolf	   Eberhard:	   “Stumpsinn-­‐Stundenlang.	   «Festspiele	   neuester	  Musik»”,	  Die	  Welt	  (Hamburgo),	  25	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  6.	  (ANEXO	  B33)	  WESPE,	   M.:	   “«Internationale	   Festspiele	   neuester	   Musik»”,	   Wiesbadener	   Tagblatt	  (Wiesbaden),	  22/23	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  14.	  (ANEXO	  B32)	  “Wie	   ein	   Affe	   auf	   den	   Flügeln...	   «Konzert»	   mit	   beiden	   Füßen	   -­‐	   Sonderbarer	  «Kunstgenuß»	   in	   Wiesbaden”,	   Rheinische	   Post	   (Dusseldorf),	   4	   de	   septiembre	   de	  1962.	  (ANEXO	  B11)	  WILLIAMS,	  Emmet:	   “Way	  Way	  Way	  Out”,	  The	  Stars	  and	  Stripes	   (Darmstadt),	  30	  de	  agosto	  de	  1962,	  p.	  11.	  (ANEXO	  B7)	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4.	  Otras	  (1959	  y	  posteriores)	  
[ay]:	   “Kindergarten	   für	   Erwachsene:	   Des	   Koreaners	   Paik	   Kuriositäten-­‐Schau”,	  
General-­Anzeiger	  der	  Stadt	  Wuppertal	  (Wuppertal),	  15	  de	  marzo	  de	  1963,	  p.	  7.	  	  	  B[ROCK],	   B[azon]:	   “Kunst-­‐Terroristen”,	   Deutsche	   Zeitung	   mit	   Wirtschaftszeitung	  (Colonia	  &	  Stuttgart),	  19	  de	  octubre	  de	  1962,	  p.	  12.	  CASPARI,	   Carlheinz;	   PAIK,	   Nam	   June;	   VOSTELL,	   Wolf;	   WILHELM,	   Jean-­‐Pierre	   et.	   alt.:	  “magnum-­‐Interview:	   Die	   Fluxus-­‐Leute”,	   magnum.	   Zeitschrift	   für	   das	   moderne	  
Leben,	  fasc.	  47	  (abril	  de	  1963):	  Experimente,	  Colonia,	  pp.	  32-­‐35,	  62-­‐68.	  “Der	  Herr	  des	  Parnass	  entschwindet	  nach	  Afrika:	  Aufbruchstimmung	  bei	   Jährling	  in	  der	  Moltkestraße",	  Westdeutsche	  Rundschau	  (Wuppertal-­‐Barmen),	  [ca.	  1965].	  	  “Kleine	  Meldungen	  [Rolf	  Jährling]”,	  Frankfurter	  Allgemeine,	  27	  de	  octubre	  de	  1983.	  	  [ms]:	  “Das	  Porträt	  der	  Woche:	  Rolf	  Jährling”,	  [ca.	  1965].	  	  SCHÖN,	  Wolf:	  “In	  Neo-­‐Dadas	  Kindergarten:	  Erste	  Begegnung	  mit	  der	  Kunst	  aus	  der	  Mülltonne”,	  Rheinischer	  Merkur	  (Bonn),	  nº.	  15	  (Pascua	  de	  1963),	  p.	  21.	  	  THWAITES,	   John	   Anthony:	   “Der	   Philosoph	   und	   die	   Katze:	   Nam	   June	   Paik	   in	   der	  Galerie	  Parnass	  in	  Wuppertal”,	  Deutsche	  Zeitung,	  9	  de	  abril	  de	  1963,	  p.	  10.	  WOLFF,	  Heinz:	  “Im	  Höllenvorhof	  der	  modernen	  Kunst:	  Die	  neue	  Galerie	  «Parnass»:	  Brennpunkt	   lebendiger	   Auseinandersetzung”,	   General-­Anzeiger	   der	   Stadt	  
Wuppertal	  (Wuppertal),	  30	  de	  enero	  de	  1962.	  	  WEDEWER,	  Rolf:	  “Der	  antiquierte	  Protest.	  Pop	  art	  –	  auf	  Deutsche)”,	  Frankfurter	  Allgemeine	  Zeitung	  (Frankfurt	  am	  Main),	  2	  de	  abril	  de	  1964,	  p.	  16.	  WEHRLI,	   Peter	   K.:	   “Antikunst-­‐Festival	   in	   Paris.	   Absudes	   Gebaren	   angeblicher	  Avantgardisten”,	  [marzo	  de	  1963].	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WILLIAMS,	   Emmett:	   “Attention,	  Work	   of	   Art!”,	   The	   Stars	   and	   Stripes	   (Darmstadt),	  s./f.	  [1962],	  p.	  14.	  WILLIAMS,	  Emmett:	   “The	  Living	  Theater.	  Off:	  Broadway	  Crosses	   the	  Atlantic,”	  The	  
Stars	  and	  Stripes	  (Darmstadt),	  1	  de	  julio	  de	  1961,	  pp.	  12-­‐13.	  WILLIAMS,	  Emmett:	  “Art	  in	  Motion,”	  The	  Stars	  and	  Stripes	  (Darmstadt),	  20	  de	  marzo	  de	  1961,	  pp.	  12-­‐13.	  	  WILLIAMS,	   Emmett:	   “The	  «New	  Music»	   do	   RE	  MI	   fa	   beep!,”	   The	   Stars	   and	   Stripes	  (Darmstadt),	  12	  de	  septiembre	  de	  1959,	  pp.	  12-­‐13.	  	  	  
B.	  DOCUMENTACIÓN	  AUDIOVISUAL	  
CORNER,	  Philip:	  Piano	  Activities	  (From	  Wiesbaden	  Fluxus	  concerts),	  1	  de	  septiembre	  de	  1962,	  [cinta	  de	  audio],	  8:29	  min.,	  Archivo	  de	  Vytautas	  Landsbergis,	  Vilnius.	  
Kleines	   Sommerfest:	   Après	   John	   Cage,	   9	   de	   junio	   de	   1962,	   [cinta	   de	   audio],	   The	  Gilbert	   and	   Lila	   Silverman	   Fluxus	   Collection	   Archives,	   Museum	   of	   Modern	   Art	  Archives,	  Nueva	  York.	  PATTERSON,	  Benjamin	  (1999a):	  Early	  Works.	  [CD].	  [Milán]:	  Alga	  Marghen.	  PATTERSON,	  Benjamin:	  Septet	  From	  “Lemons”	  (From	  Wiesbaden	  Fluxus	  concerts),	  15	  de	   septiembre	   de	   1962,	   [cinta	   de	   audio],	   1:42	   min.,	   Archivo	   de	   Vytautas	  Landsbergis.	  VON	  BIEL,	  Michael:	  Book	  for	  3	  –	  für	  Egon	  Mayer,	  1	  o	  2	  de	  septiembre	  de	  1962,	  [cinta	  de	  audio],	  4:02	  min.,	  Archivo	  de	  Vytautas	  Landsbergis,	  Vilnius.	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C.	  ENTREVISTAS	  PERSONALES	  CON	  LOS	  ARTISTAS	  Y	  ASOCIADOS	  
BAUERMEISTER	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012):	  Entrevista	  con	  Mary	  Bauermeister:	  Rösrath-­‐Forsbach,	  11	  de	  noviembre	  de	  2012.	  BROCK	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS	  (2012):	  Entrevista	  con	  Bazon	  Brock:	  Berlín,	  10	  de	  marzo	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  (Dinamarca).	  	  
497	  	  	  
Performance	  Research,	   vol.	  7,	  nº.	  3	   (septiembre	  de	  2002):	  ALLSOPP,	  Ric;	  FRIEDMAN,	  Ken	  &	  SMITH,	  Owen	  (eds.):	  On	  Fluxus,	  Cardiff.112	  
Tulane	  Drama	  Review,	   vol.	  10,	  nº.	  2	   (invierno	  de	  1965):	  The	  New	  Theatre,	  Nueva	  Orleans	  (LA).	  
Visible	   Language,	   vol.	   26,	   nº.	   1-­‐2	   (invierno-­‐primavera	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  PRIMERAS	  EXPOSICIONES	  CONMEMORATIVAS	  Y	  RECOPILACIONES	  
DOCUMENTALES	  SOBRE	  FLUXUS	  	  
	  
BAERWALDT,	  Wayne	  (ed.)	  (1991):	  Under	  the	  Influence	  of	  Fluxus.	  Cat.	  Exp.:	  Plug	  In	  Inc,	  Winnipeg.	  BLOCK,	  René	  (ed.)	  (1983):	  1962	  WiesbadenFLUXUS	  1982.	  Eine	  kleine	  Geschichte	  von	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   in	   drei	   Teilen.	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   Museum	   Wiesbaden,	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  &	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  BONITO	  OLIVA,	  Achille	  &	  DI	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  (eds.)	  (1990):	  Ubi	  Fluxus	   ibi	  motus.	  1990-­
1962.	  Cat.	  Exp.:	  Bienal	  de	  Venecia.	  Milán:	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  DREYFUS,	  Charles	  (ed.)	  (1989):	  Happening	  &	  Fluxus.	  Cat.	  Exp.:	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  &	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  Excepción	  que	  confirma	  la	  regla,	  este	  monográfico	  puede	  considerarse	  una	  obra	  científica	  en	  la	  mayor	  parte	  de	  sus	  artículos.	  113	  Característicamente,	  este	  volumen	  combina	  aportaciones	  de	  críticos	  de	  arte	  y	  académicos	  con	  entrevistas	  y	  otros	  testimonios	  de	  artistas	  vinculados	  a	  Fluxus.	  114	  Esta	  exposición	  fue	  organizada	  por	  el	  coleccionista	  de	  Fluxus	  Gino	  di	  Maggio	  bajo	  los	  auspicios	  de	  Achille	  Bonito	  Oliva,	  aquel	  año	  comisario	  de	  la	  Bienal	  de	  Venecia.	  El	  voluminoso	  catálogo	  recoge	  obras	  antiguas	  y	  nuevas	  de	  un	  elevado	  número	  de	  exponentes	  de	  Fluxus.	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  The	  Gilbert	  and	  Lila	  Silverman	  Collection.	  
Addenda	   II.	   Cat.	   Exp.:	   Baxter	   Art	   Gallery/California	   Institute	   of	   Technology,	  Pasadena	  (CA).	  	  HENDRICKS,	   Jon	  (ed.)	  (1983b):	  Fluxus	  etc.	  The	  Gilbert	  and	  Lila	  Silverman	  Collection.	  
Addenda	   I.	   	  Cat.	   Exp.:	   Neuberger	   Museum,	   State	   University	   of	   New	   York	   at	  Purchase.	  New	  York:	  Inc.	  &.	  HENDRICKS,	   Jon	   (ed.)	   (1981):	  Fluxus	   etc.	   The	   Gilbert	   and	   Lila	   Silverman	   Collection.	  Cat.	  Exp.:	  Cranbrook	  Academy	  of	  Art	  Museum,	  Bloomfield	  Hills	  (MI).	  	  KELLEIN,	   Thomas	   (1986):	   «Fröhliche	   Wissenschaft»	   Das	   Archiv	   Sohm.	   Cat.	   Exp.:	  Staatsgalerie	  Stuttgart.	  	  KELLEIN,	  Thomas	  (1985):	  “The	  Sohm	  Archive	  from	  Markgröningen”,	  en	  Art	  Libraries	  
Journal,	  vol.	  10,	  nº.	  1	  (primavera	  de	  1985),	  Preston	  (UK),	  pp.	  37-­‐43.	  KRINZINGER,	   Ursula	   (ed.)	   (1990):	   Fluxus	   Subjektiv.	   Cat.	   Exp.:	   Galerie	   Krinzinger,	  Viena.116	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  115	  El	  seminario	  a	  cargo	  de	  la	  edición	  del	  catálogo	  estuvo	  coordinado	  por	  el	  artista	  Dick	  Higgins	  en	  calidad	  de	  profesor	  invitado.	  Para	  la	  selección	  del	  material	  expuesto,	  Higgins	  contó	  también	  con	  el	  asesoramiento	  de	   J.	  Hendricks.	  Cfr.:	  HIGGINS,	  Dick	   (1987)	   “Fluxus	  25	  Years”,	   en	  FLUXUS	   IN	  CONTEXT	  SEMINAR	  (ed.)	  (1987),	  s./p.	  116	   Para	   la	   galerista	   vienesa	  U.	   Krinzinger,	   la	   concepción	   de	   Fluxus	   como	  una	   actitud	   de	   espíritu	  atemporal	   se	   concreta	  en	   la	   identificación	  del	   fenómeno	  como	  un	   “método”	  o	   forma	  de	  proceder	  artística:	  es	  ahí	  donde,	  según	  ella,	  reside	  el	  poder	  de	  Fluxus	  y	  su	  amplia	  proyección	  posterior.	  Por	  eso	   rechaza	   la	   idea	   de	   realizar	   una	   retrospectiva	   y	   deja	   que	   sean	   los	   propios	   artistas	   quienes	  “piensen	   sobre	   artistas”	   y	   definan	   sus	   posiciones	   respecto	   a	   Fluxus	   en	   diferentes	   espacios	  expositivos.	  Cfr.:	  KRINZINGER,	  Ursula	  (1990):	  “Vorwort”,	  en	  KRINZINGER	  (ed.)	  (1990),	  s./p.	  Este	  tipo	  de	  comisariado	   que	   cede	   la	   voz	   a	   los	   propios	   artistas,	   coincide	   con	   varias	   iniciativas	   de	  René	  Block	  (1983	   y	   1992).	   Al	   mismo	   tiempo,	   el	   formato	   de	   catálogo	   inconcluso	   encuadernado	   con	   anillas	  escogido	  por	  Krinzinger,	  tiene	  dos	  precedentes	  en	  RUHÉ	  (1979)	  y	  VAUTIER	  (1979).	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LEVE,	  Manfred	  (1982a):	  Aktionen,	  Vernissagen,	  Personen.	  Die	  Rheinische	  Kunstszene	  
der	   50er	   und	   60er	   Jahre.	   Eine	   Fotodokumentation	   von	   Manfred	   Leve.	   Cat.	   Exp.:	  Institut	  für	  moderne	  Kunst,	  Nuremberg.	  Colonia:	  Rheinlad	  Verlag.117	  MASI,	  Alessandro	  (ed.)	  (1990):	  Fluxus.	  S.P.Q.R..	  Cat.	  Exp.	  Roma:	  Galleria	  Fontanella	  Borghese,	  Roma.	  Monteforte	  d’Alpone:	  Mabellini.118	  	  MAYOR,	   David;	   FRIEDMAN,	   Ken	   &	   WEAVER,	   Mike	   (eds.)	   (1972):	   Fluxshoe.	   Cat.	   Exp.	  Itinerante,	  Reino	  Unido.	  Cullompton,	  Devon:	  Beau	  Geste	  Press.119	   OELLERS,	   Adam	   C.	   &	   SPIEGEL,	   Sibille	   (eds.)	   (1994):	   «Wollt	   ihr	   das	   totale	   Leben?»	  
Fluxus	   und	   Agit-­Pop	   der	   60er	   Jahre	   in	   Aachen.	   Cat.	   Exp.:	   Neuen	   Aachener	  Kunstverein,	  Aquisgrán.	  	  PETERS,	   Ursula	   &	   SCHWARZBAUER,	   Georg	   F.	   (eds.)	   (1981):	   Fluxus.	   Aspekte	   eines	  
Phänomens.	  Cat.	  Exp.:	  Kunst-­‐	  und	  Museumsverein,	  Wuppertal.120	  PHILLPOT,	  Clive	  &	  HENDRICKS,	   Jon	  	   (eds.)	   (1988):	  Fluxus.	   Selections	   from	   the	  Gilbert	  
and	  Lila	  Silverman	  Collection.	  Cat.	  Exp.:	  Museum	  of	  Modern	  Art,	  Nueva	  York.	  	  RUHÉ,	  Harry	  (ed.)	  (1979):	  FLUXUS,	  the	  most	  radical	  and	  experimental	  art	  movement	  
of	  the	  sixties.	  Sup.	  Exp.:	  Galerie	  “A”,	  Ámsterdam.121	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  117	   Manfred	   Leve	   fue	   el	   fotógrafo	   que	   documentó	   la	   actividad	   experimental	   llevada	   a	   cabo	   en	  Alemania	   en	   la	   zona	   del	   Rin	   durante	   las	   décadas	   de	   los	   años	   cincuenta	   y	   sesenta.	   Esta	   obra	  constituye	  por	  tanto	  una	  buena	  fuente	  de	  documentación	  fotográfica	  en	  la	  que	  se	  incluyen	  algunos	  de	  los	  primeros	  festivales	  de	  Fluxus	  y	  actividades	  relacionadas.	  	  118	  Centrada	  sobre	  todo	  en	  la	  actividad	  preformativa	  de	  Fluxus,	  reúne	  principlamente	  material	  de	  la	  década	  de	  los	  ochenta.	  119	   Este	   catálogo	   responde	   al	   deseo	  de	   “exhibir	   el	   trabajo	   publicado	  por	   los	  muchos	   artistas,	   no-­‐artistas	   y	   an-­‐artistas	   que	   publicaron	   o	   performaron	   con	   Fluxus”,	   y	   se	   conforma	   como	   una	   obra	  abierta	   que	   se	   completará	   con	   un	   suplemento	   posterior.	   Cfr.:	   BAJIN,	   Kyosan	   [seud.	   EHRENBERG,	  Felipe]	  (1972):	  “Introduction”,	  en	  MAYOR;	  FRIEDMAN	  &	  WEAVER,	  (eds.)	  (1972),	  pp.	  3-­‐6.	  (p.	  3)	  120	   Considerando	   a	   Fluxus	   como	  un	   “fenómeno	   expansivo”	   en	   plena	   actividad	   en	   el	  momento	   de	  celebración	   de	   la	   exposición,	   sus	   comisarios	   se	   centran	   en	   los	   “objetos,	   juegos,	   cajas	   y	   collages”	  producidos	  por	  un	  listado	  de	  artistas	  que	  incluye	  “los	  alrededores”	  de	  Fluxus.	  Cfr.:	  PETERS,	  Ursula	  &	  SCHWARZBAUER,	  Georg	  F.	  (1981):	  	  “Vorwort”,	  en	  PETERS	  &	  SCHWARZBAUER	  (eds.)	  (1981),	  pp.	  4-­‐5.	  121	  Tras	  el	  hito	  marcado	  por	  Hanns	  Sohm	  y	  Harald	  Szeeman	  en	  1970,	  esta	  publicación	  constituye	  la	  siguiente	  gran	  recopilación	  de	  material	  documental	  sobre	  Fluxus.	  Puede	  ser	  considerada	  como	  una	  obra	  incompleta,	  ya	  que	  como	  tal	  fue	  concebida	  desde	  el	  principio	  por	  su	  editor:	  consciente	  de	  las	  lagunas	  documentales	  existentes	  y	  deseoso	  de	  continuar	  añadiendo	   informaciones	  con	  el	   tiempo,	  recurrió	   al	   formato	   de	   cuaderno	   de	   anillas	   para	   permitir	   la	   inserción	   posterior	   de	   nuevos	  materiales.	   Como	   prueba	   de	   que	   esta	   publicación	   es	   independiente	   de	   la	   exposición	   a	   la	   que	   se	  vincula,	   cabe	  destacar	  que	  vio	   la	   luz	   tres	   años	  después	  de	   la	  misma.	  El	   catálogo	   se	   compone	  por	  fichas	  de	  artistas	  y	  otros	  individuos	  relacionados	  con	  Fluxus	  ordenadas	  alfabéticamente,	  con	  datos	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SOHM,	   Hanns	   &	   SZEEMANN,	   Harald	   (eds.)	   (1971):	  Happening.	   Die	   Geschichte	   einer	  
Bewegung.	  Materialien.	  Sup.	  Exp.:	  Württembergischer	  Kunstverein,	  Stuttgart.	  SOHM,	  Hanns	  &	  SZEEMANN,	  Harald	   (eds.)	   (1970a):	  Happening	  &	   fluxus.	  Materialien.	  Sup.	  Exp.:	  Kölnischer	  Kunstverein,	  Colonia.	  SOHM,	   Hanns	  &	   SZEEMANN,	   Harald	   (eds.)	   (1970b):	   [Klein	   Katalog	   zur	   Ausstellung].	  Cat.	  Exp.:	  Kölnischer	  Kunstverein,	  Colonia.	  VAUTIER,	   Ben	   (ed.)	   (1979):	   FLUXUS	   International	   &	   Cº.	   Cat.	   Exp.:	   Elac,	   Lyon	   &	  Galerie	  d’Art	  Contemporain	  des	  Musées	  de	  Nice.	  Milán:	  Multhipla.122	  TOORN,	   Jan	  van	  (ed.)	   (1993):	  Fluxus	  30th	  Anniversary	  Sound	  Anthology.	  1962-­1992.	  Den	  Bosch	  (Holanda):	  Slowscan	  editions.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  bio-­‐	  y	  bibliográficos,	   listas	  y	   reproducciones	  de	  obras.	  El	   criterio	  de	  Ruhé	  a	   la	  hora	  de	  realizar	   la	  selección	   de	   nombres	   fue	   abierto:	   bastaba	   simplemente	   con	   que	   hubieran	   tenido	   algún	   tipo	   de	  implicación	  con	  Fluxus	  en	  algún	  momento.	  Por	  esta	   razón,	   incluye	   también	  a	  personajes	   como	  el	  fotógrafo	   de	   acciones	   Fluxus	   Peter	   Moore,	   la	   archivera	   de	   material	   Fluxus	   Barbara	   Moore	   o	   el	  célebre	  cantante	  John	  Lennon.	  Cfr.:	  RUHÉ,	  Harry	  	  (1979)	  “Preface”,	  en	  RUHÉ	  (ed.)	  (1979),	  p.	  1.	  122	  Comisariada	  por	  el	  artista	  Fluxus	  Ben	  Vautier,	  esta	  exposición	  aspiraba	  a	  continuar	  itinerando	  indefinidamente	  tras	  su	  paso	  por	  Lyon	  y	  Niza.	  Del	  mismo	  modo,	  su	  catálogo	  debería	  ir	  ampliándose	  eternamente.	  A	  tal	  fin	  se	  escoge	  la	  encuadernación	  con	  anillas	  que	  también	  usara	  Harry	  Ruhé	  aquel	  mismo	   año.	   La	   diferencia	   reside	   en	   que,	   aquí,	   este	   modelo	   no	   se	   debe	   a	   un	   deseo	   de	   rigor	  documental,	   sino	   a	   la	   convicción	   de	   que	   “Fluxus	   es	   incompleto”	   y	   sigue	   y	   seguirá	   fluyendo.	   Cfr.:	  VAUTIER	  (ed.)	  (1979),	  s./p.	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4.	  FUENTES	  SECUNDARIAS:	  ESTUDIOS	  SOBRE	  FLUXUS,	  SUS	  ORÍGENES	  
Y	  SU	  CONTEXTO.	  
ALTSCHULER,	   Bruce	   (1991)	   “The	  Cage	  Class”,	   en	  LAUF	  &	  HAPGOOD	   (ed.)	   (1991),	   pp.	  17-­‐23.	  ALBURGER,	  Mark	  (2003):	  “La	  Monte	  Young	  to	  1960,”	  en	  21st-­Century	  Music,	  vol.	  10,	  nº.	   3	   (marzo	   de	   2003),	   pp.	   3-­‐9	   (p.	   6),	   http://www.21st-­‐centurymusic.com/ML210303.pdf	  (fecha	  de	  último	  acceso	  15	  de	  agosto	  de	  2014).	  AMMER,	  Manuela	  (2009):	  “«Bei	  der	  Technik	  gibt	  es	  stets	  das	  andere,	  den	  Anderen».	  Nam	  June	  Paiks	  Fernsehenvironment	   in	  Exposition	  of	  Music.	  Electronic	  Television,	  Galerie	  Parnass,	  Wuppertal	  1963	  /	  «In	  Engineering	  there	  is	  always	  the	  other	  –	  The	  Other».	   Nam	   June	   Paik's	   television	   Environment	   Exposition	   of	   Music.	   Electronic	  
Television,	  Galerie	  Parnass,	  Wuppertal	  1963”,	  en	  NEUBURGER	  (ed.)	  (2009),	  pp.	  44-­‐58	  /	  63-­‐76.	  ANDERSON,	  Simon	  (Inv.	  1999):	  Fluxus:	  early	  years	  and	  close	  correspondences.	  [Tesis	  doctoral	  inédita].	  ANDERSON,	   Simon	   (1998):	   “Fluxus,	   Fluxions,	   Fluxshoe:	   The	   1970s”,	   en	   FRIEDMAN	  (ed.)(1998),	  pp.	  22-­‐30.	  ARMSTRONG,	  Elisabeth	  &	  ROTHFUSS,	   Joan	   (eds.)	   (1993):	   In	   the	  Spririt	   of	  Fluxus.	   Cat.	  Exp.:	  Walker	  Art	  Center,	  Minneapolis	  (MN).123	  ARNOLD,	   Karsten	   (2007):	   “Wolf	   Vostell	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  Merkur	  (Bonn),	  nº.	  15	  (Pascua	  de	  1963),	  p.	  21.	  	  SCRIVANO,	   Paolo	   (2008):	   “Adriano	  Olivetti:	   Agent	   of	   Italian-­‐American	  Exchange	   in	  the	   Postwar	   Years”,	   en	   GRANATA,	   Cora	   &	   KOOS,	   Cheryl	   A.	   (2008):	   The	   Human	  
Tradition	  in	  Modern	  Europe,	  1750	  to	  the	  Present.	   Lanham	  (Maryland):	  Rowman	  &	  Littlefield	  Publishers,	  Inc.,	  pp.	  171-­‐182.	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sediment	  (18.2010):	  ZENTRALARCHIV	   DES	   INTERNATIONALEN	   KUNSTHANDELS—ZADIK	   (ed.):	   sediment.	  
Mitteilungen	  zur	  Geschichte	  des	  Kunsthandel,	   fasc.	   18	   (2010):	  Am	  Anfang	  war	  das	  
Informel.	  Núremberg:	  Verlag	  für	  moderne	  Kunst.	  
sediment	  (14.2007):	  ZENTRALARCHIV	   DES	   INTERNATIONALEN	   KUNSTHANDELS—ZADIK	   (ed.):	   sediment.	  
Mitteilungen	   zur	   Geschichte	   des	   Kunsthandels,	   fasc.	   14	   (2007):	   Wolf	   Vostell	   auf	  
Strassen	  und	  Plätzen...	  durch	  die	  Galerien.	  Colonia/Bonn:	  Verlag	  für	  Moderne	  Kunst	  Nürnberg.	  	  
sediment	  (9.2005):	  ZENTRALARCHIV	   DES	   INTERNATIONALEN	   KUNSTHANDELS—ZADIK	   (ed.):	   sediment.	  
Mitteilungen	  zur	  Geschichte	  des	  Kunsthandels,	  fasc.	  9	  (2005):	  «On	  sunny	  days,	  count	  
the	  waves	   of	   the	   Rhine...	   »	   Nam	   June	   Paiks	   frühe	   Jahre	   im	  Rheinland.	   Núremberg:	  Verlag	  für	  moderne	  Kunst	  Nürnberg.	  
sediment	  (1.1994):	  ZENTRALARCHIV	   DES	   INTERNATIONALEN	   KUNSTHANDELS—ZADIK	   (ed.):	   sediment.	  
Mitteilungen	  zur	  Geschichte	  des	  Kunsthandels,	  fasc.	  1	  (1994),	  Bonn.	  SEEBOHM,	  K.:	  “Das	  «Konzert»	   im	  Museum”,	  Wiesbadener	  Kurier	   (Wiesbaden),	  21	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  20.	  (ANEXO	  B28)	  SEITZ,	  William	  C.	  (1962):	  “Assemblage:	  Problems	  and	  Issues”,	  en	  Art	  International,	  vol.	  VI,	  nº.	  1	  (Febrero	  de	  1962),	  Zurich,	  pp.	  26-­‐34.	  SEITZ,	  William	  C.	  (1961):	  The	  Art	  of	  Assemblage.	  Cat.	  Exp.:	  The	  Museum	  of	  Modern	  Art,	  Nueva	  York.	  	  SEMPLICI,	  Stefano	  (ed.)	  (2001):	  Un’azienda	  en	  un’utopia.	  Adriano	  Olivetti	  1945-­1960.	  	  Bologna:	  Società	  editrice	  il	  Mulino.	  SERINGHAUS,	   Will:	   “Jährlings	   sommerlicher	   «Parnass»:	   18	   Maler	   und	   Bildhauer	  stellen	   in	   der	   Wuppertaler	   Galerie	   aus”,	   General-­Anzeiger	   der	   Stadt	   Wuppertal	  (Wuppertal),	  19	  de	  junio	  de	  1962,	  p.	  9.	  (ANEXO	  B3)	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“[Sie	   sahen	   doch	   so	   harmlos	   aus]”,	   Wiesbadener	   Tagblatt	   (Wiesbaden),	   19	   de	  octubre	  de	  1962,	  p.	  4.	  (ANEXO	  B37)	  SMITH,	  Owen	  F.	   (2005):	   “Fluxus	  Praxis:	  An	  Exploration	  of	  Connections,	  Creativity,	  and	   Community”,	   en	   CHANDLER,	   Annmarie	   &	   NEUMARK,	   Norie	   (eds.)	   (2005):	   At	   a	  
Distance.	   Precursors	   to	   Art	   and	   Activism	   on	   the	   Internet.	   Cambridge	   (MA)	   &	  Londres:	  MIT	  Press	  SMITH,	   Owen	   F.	   (1998a):	   Fluxus.	   The	  History	   of	   an	   Attitude.	   [Tesis	   doctoral].	   San	  Diego:	  San	  Diego	  State	  University	  Press.	  	  SMITH,	   Owen	   F.	   (1998b):	   “Developing	   a	   Fluxable	   Forum:	   Early	   Performance	   and	  Publishing”,	  en	  FRIEDMAN	  (ed.)	  (1998),	  pp.	  3-­‐21.	  	  SMITH,	   Owen	   F.	   (1997):	   “Fluxus,	   Experimentalism	   and	   the	   End	   of	   Language”,	   en	  JACKSON,	  David	  K.;	  VOS,	  Eric	  &	  DRUCKER,	  Johanna	  (eds.)	  (1996):	  Experimental,	  Visual,	  
Concrete.	  Avant-­Garde	  Poetry	  since	  the	  1960s.	  Ámsterdam	  &	  Atlanta	  (GA):	  Editions	  Rodopi,	  pp.	  187-­‐201.	  SMITH,	  Owen	  F.	  (1993):	  “Fluxus:	  A	  Brief	  History	  and	  Other	  Fictions”,	  en	  ARMSTRONG	  &	  ROTHFUSS	  (eds.)	  (1993),	  pp.	  22-­‐37.	  	  SMITH,	   Owen	   F.	   (1992a):	   “Proto-­‐Fluxus	   in	   the	   United	   States.	   1959-­‐1961:	   The	  Establishment	   of	   a	   Like-­‐Minded	   Community	   of	   Artists”,	   en	   Visible	   Language,	  (26.1992,1-­‐2),	  pp.	  45-­‐57.	  SMITH,	   Owen	   F.	   (1992b):	   “Playing	   with	   Difference:	   Fluxus	   as	   a	   World	   View”,	   en	  FRIEDMAN	  &	  SCHÜPPENHAUER	  (ed.)	  (1992),	  pp.	  116-­‐120.	  SMITH,	   Owen	   F.	   (1991):	   “Art,	   Life,	   and	   the	   Fluxus	   Attitude”,	   en	   LAUF	   &	   HAPGOOD	  (eds.)	  (1991),	  pp.	  55-­‐59.	  SOHM,	   Hanns	   &	   SZEEMANN,	   Harald	   (eds.)	   (1971):	  Happening.	   Die	   Geschichte	   einer	  
Bewegung.	  Materialien.	  Sup.	  Exp.:	  Württembergischer	  Kunstverein,	  Stuttgart.	  SOHM,	  Hanns	  &	  SZEEMANN,	  Harald	   (eds.)	   (1970a):	  Happening	  &	  fluxus.	  Materialien.	  Sup.	  Exp.:	  Kölnischer	  Kunstverein,	  Colonia.	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SOHM,	   Hanns	   &	   SZEEMANN,	   Harald	   (eds.)	   (1970b):	   [Klein	  Katalog	   zur	  Ausstellung].	  Cat.	  Exp.:	  Kölnischer	  Kunstverein,	  Colonia.	  SOLIMANO,	   Sandra	   (ed.)	   (2002):	   The	   Fluxus	   Constellation.	   Cat.	   Exp.:	   Museo	   d’Arte	  Contemporanea,	  Génova.	  Génova:	  Neos	  Edizioni.	  
Spanner,	  vol.	  1,	  nº	  3	  (May	  1975):	  Fluxus,	  Fluxshoe,	  Fluxes,	  Londres.	  STEGMANN,	  Petra	  (ed.)	  (2012):	  «The	  lunatics	  are	  on	  the	  loose…»	  EUROPEAN	  FLUXUS	  
FESTIVALS	   1962-­1977.	   Sup.	   Exp.:	   Akademie	   der	   Künste,	   Berlín.	   Potsdam:	   Down	  With	  Art!	  e.V.	  	  STEGMANN,	   Petra	   (ed.)	   (2007):	   Fluxus	   East.	   Fluxus-­Netzwerke	   in	  Mittelosteuropa	   /	  
Fluxus	   Networks	   in	   Central	   Eastern	   Europe.	   Sup.	   Exp.:	   Künstlerhaus	   Bethanien,	  Berlín.	  	  SULZBERGER,	   C.	   L.:	   "Six	   Vignettes	   That	   Tell	   Italy's	   Story",	  New	   York	   Times,	   16	   de	  Mayo	  de	  1954,	  pp.	  14-­‐15,	  59-­‐60	  y	  64.	  [Tag]:	   “Sommerfestchen	   mit	   Dada:	   Zelebrierte	   Späße,	   ein	   großer	   Hut	   und	   ein	  blessierter	   Medizinmann”,	  Westdeutsche	   Rundschau	   (Wuppertal-­‐Barmen),	   12	   de	  junio	  de	  1962,	  s./p.	  (ANEXO	  B1)	  
The	  Bulletin	  of	  the	  Museum	  of	  Modern	  Art,	   vol.	  20,	  nº.	  1	   (otoño	  de	  1952):	  Olivetti:	  
Design	  in	  Industry.	  Nueva	  York.	  THOMAS,	   Ernst:	   “Weltmusik	   mit	   «Avantgarde».	   Das	   34.	   Fest	   der	   Internationalen	  Gesellschaft	   für	  Neue	  Musik	   in	  Köln”,	  Frankfurter	  Allegemeine	  Zeitung	   (Frankfurt	  am	  Main),	  22	  de	  junio	  de	  1960,	  p.	  24.	  THWAITES,	   John	   Anthony:	   “Der	   Philosoph	   und	   die	   Katze:	   Nam	   June	   Paik	   in	   der	  Galerie	  Parnass	  in	  Wuppertal”,	  Deutsche	  Zeitung,	  9	  de	  abril	  de	  1963,	  p.	  10.	  TOORN,	   Jan	  van	   (ed.)	   (1993):	  Fluxus	  30th	  Anniversary	  Sound	  Anthology.	  1962-­1992.	  Den	  Bosch	  (Holanda):	  Slowscan	  editions.	  	  
Tulane	  Drama	  Review,	   vol.	   10,	  nº.	   2	   (invierno	  de	  1965):	  The	  New	  Theatre,	  Nueva	  Orleans	  (LA).	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TUTENBERG,	   Fritz:	   “Musik	   mit	   allen	   erlaubten	   Griffen.	   Da	   werden	   die	   Hosen	  ausgezogen...	   Die	   Internationalen	   Festspiele	   in	   Wiesbaden”,	   Frankfurter	   Neue	  
Presse.	  Tagesanzeiger	  (Frankfurt	  am	  Main),	  6	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  8.	  (ANEXO	  B16)	  TWHAITES,	   John	   Anthony:	   “Das	   Hübsche	   und	   das	   Häßlische.	   Zwei	   Kölner	  Ausstellungen:	  Hubert	  Berke	  im	  Kunstverein,	  Wolf	  Vostell	  in	  der	  Galerie	  Lauhus”,	  
Deutsche	  Zeitung	  mit	  Wirtschaftszeitung	  (Colonia	  &	  Stuttgart),	  23	  de	  mayo	  de	  1961,	  p.	  10.	  “[Um	  die	  rechte	  Stimmung	  zu	  erzielen…]”,	  recorte	  de	  prensa	  sin	   identificar	  y	  s./f.	  (ANEXO	  B41)	  “[Und	  dann	  hau’	  ich	  mit	  dem	  Hämmerchen…]”,	  Abendpost	  (Frankfurt	  am	  Main),	  10	  de	  septiembre	  de	  1962.	  (ANEXO	  B21)	  UNGER,	  Wilhelm:	   “Mysterien	   der	   Unabhängigen.	   Ein	   Tanzpaar	   aus	   USA	   und	   John	  Cages	  «präpariertes	  Klavier»”,	  Kölner	  Stadt-­Anzeiger	   (Colonia),	  8/9	  de	  octubre	  de	  1960,	  p.	  25.	  “Unter	   den	   alten	   Bäumen	   im	   Garten:	   Das	   Sommerfest	   der	   Galerie	   Parnass:	  Bekanntschaft	   mit	   moderner	   Kunst”,	   General-­Anzeiger	   der	   Stadt	   Wuppertal	  (Wuppertal),	  12	  de	  junio	  de	  1962,	  p.	  4.	  (ANEXO	  B2)	  VAUTIER,	   Ben	   (ed.)	   (1979):	   FLUXUS	   International	   &	   Cº.	   Cat.	   Exp.:	   Elac,	   Lyon	   &	  Galerie	  d’Art	  Contemporain	  des	  Musées	  de	  Nice.	  Milán:	  Multhipla.	  VERSPOHL,	   Franz-­‐Joachim	   (ed.)	   (2004):	   I	   don’t	   make	   photographs,	   I	   take	  
photographs.	   Photographien	   1957-­2003	   von	   Manfred	   Leve.	   Cat.	   Exp.:	  Frommannsche	  Anwesen,	  Jena.	  Colonia:	  Walther	  König.	  “[Viel	  Lärm	  um	  nichts]”,	  [Rheinische	  Post,	  (Dusseldorf),	  4	  de	  septiembre	  de	  1962].	  (ANEXO	  B40)	  
Visible	   Language,	   vol.	   26,	   nº.	   1-­‐2	   (invierno-­‐primavera	   de	   1992):	   MILMAN,	   Estera	  (ed.):	   Fluxus:	   A	   Conceptual	   Country.	   Sup.	   Exp.:	   Franklin	   Furnace	   Archiv,	   Nueva	  York.	  Providence	  (Rhode	  Island).	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VON	  BIEL,	  Michael	  &	  RIVIÈRE	  RÍOS,	  Henar	   (2012):	   Entrevista	   con	   Michael	   von	   Biel:	  Colonia,	  11	  de	  febrero	  de	  2012.	  VON	  BIEL,	  Michael:	  Book	  for	  3	  –	  für	  Egon	  Mayer,	  1	  o	  2	  de	  septiembre	  de	  1962,	  [cinta	  de	  audio],	  4:02	  min.,	  Archivo	  de	  Vytautas	  Landsbergis,	  Vilnius.	  	  VON	   LEWINSKY,	   Wolf	   Eberhard:	   “Stumpsinn-­‐Stundenlang.	   «Festspiele	   neuester	  Musik»”,	  Die	  Welt	  (Hamburgo),	  25	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  6.	  (ANEXO	  B33)	  V[ON]	   L[EWINSKY],	   W[olf]-­‐E[berhard]:	   “Anti.	   Ein	   merkwürdiges	   «Festival»	   in	  Wiesbaden”,	   Süddeutsche	   Zeitung	   (Múnich),	   21	   de	   septiembre	   de	   1962,	   p.	   15.	  (ANEXO	  B30)	  VVAA	   (2001):	  Happening,	  Fluxus	  y	  otros	  comportamientos	  artísticos	  de	   la	  segunda	  
mitad	  del	   siglo	  XX.	   [Simposio	  Malpartida	  de	  Cáceres].	  Mérida:	   Editora	  Regional	   de	  Extremadura.	  WATTS,	  Harriett	  (ed.)	  (2004):	  Dada	  and	  the	  Press	  [en	  FOSTER,	  Stephen	  C.	  (ed.):	  Crisis	  
and	  the	  Arts,	  vol.	  9].	  New	  Haven,	  Conn	  et.	  al.:	  G.	  K.	  Hall	  &	  Co.	  WEDEWER,	   Rolf:	   “Der	   antiquierte	   Protest.	   Pop	   art	   –	   auf	   Deutsche)”,	   Frankfurter	  Allgemeine	  Zeitung	  (Frankfurt	  am	  Main),	  2	  de	  abril	  de	  1964,	  p.	  16.	  WEHRLI,	   Peter	   K.:	   “Antikunst-­‐Festival	   in	   Paris.	   Absudes	   Gebaren	   angeblicher	  Avantgardisten”,	  [marzo	  de	  1963].	  WEINBERG	   STABER,	   Margit	   (2001):	   Konkrete	   Kunst.	   Manifeste	   und	   Künstlertexte.	  Zurich:	  Stiftung	  für	  konstruktive	  und	  konkrete	  Kunst.	  	  WESPE,	   M.:	   “«Internationale	   Festspiele	   neuester	   Musik»”,	   Wiesbadener	   Tagblatt	  (Wiesbaden),	  22/23	  de	  septiembre	  de	  1962,	  p.	  14.	  (ANEXO	  B32)	  WEWERKA,	   Henar	   &	   RIVIÈRE	   RÍOS,	   Henar	   (2011):	   Entrevista	   con	   Henar	   Wewerka:	  Berlín,	  13	  de	  julio	  de	  2011.	  	  WICK,	  Rainer	  (1976):	  “Nam	  June	  Paik”,	  en	  Kunstforum	  International,	  vol.	  18	  (1976):	  
Aspekte	  eines	  Mediums.	  Die	  fotografie	  im	  Spiegel	  einer	  kritischen	  Analyse,	  Mainz,	  pp.	  206-­‐237.	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“Wie	   ein	   Affe	   auf	   den	   Flügeln...	   «Konzert»	   mit	   beiden	   Füßen	   -­‐	   Sonderbarer	  «Kunstgenuß»	   in	   Wiesbaden”,	   Rheinische	   Post	   (Dusseldorf),	   4	   de	   septiembre	   de	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A1.a	  	   George	  Maciunas	   	  
	  “Neo-­Dada	  in	  Music,	  Theater,	  Poetry,	  Art”	  ca.	  1962	  	  Transcripción	   del	   texto	   original	   conservado	   en	   el	   Archivo	   Sohm	   (“Fluxus	  Veranstaltungen,”	  caja	  “1960-­‐1963	  [ohne	  “Yam	  Festival”]”).	  	  Neo	  dada,	   its	  equivalent,	  or	  what	  appears	   to	  be	  neo	  dada	  manifests	   itself	   in	  very	  wide	   fields	   of	   creativity.	   It	   ranges	   from	   “time”	   arts	   to	   “space”	   arts;	   or	   more	  specifically	   from	   literary	   arts	   (time-­‐art),	   through	   graphic-­‐literature	   (time-­‐space-­‐art)	  to	  graphics	  (space-­‐arts)	  through	  graphic-­‐music	  (space-­‐time-­‐arts)	  to	  graphless	  or	   scoreless	   music	   (time-­‐art),	   through	   theatrical	   music	   (space-­‐time-­‐art)	   to	  environments	  (space-­‐arts).	  There	  exist	  no	  borderlines	  between	  one	  and	  the	  other	  extreme.	   Many	   works	   belong	   to	   several	   categories	   and	   also	  many	   artists	   create	  separate	  works	  in	  each	  category.	  Almost	  each	  category	  and	  each	  artist	  however,	  is	  bound	   with	   the	   concept	   of	   Concretism	   ranging	   in	   intensity	   from	   pseudo	  concretism,	   surface	   concretism,	   structural	   concretism,	   method	   concretism	  (indeterminacy	  systems),	  to	  the	  extreme	  of	  concretism	  which	  is	  beyond	  the	  limits	  of	   art,	   and	   therefore	   sometimes	   referred	   to	   as	   anti-­‐art,	   or	   art-­‐nihilism.	   The	   new	  activities	  of	  the	  artists	  therefore	  could	  be	  charted	  by	  reference	  to	  two	  coordinates:	  the	  horizontal	  coordinate	  defining	   transition	   from	  “time”	  arts	   to	  “space”	  arts	  and	  back	   to	   “time”	   and	   “space”,	   etc.,	   and	   the	   vertical	   coordinate	   defining	   transition	  from	   extremely	   artificial	   art,	   illusionistic	   art,	   then	   abstract	   art,	   (not	   within	   the	  subject	  of	  this	  essay),	  to	  mild	  concretism,	  which	  becomes	  more	  and	  more	  concrete,	  or	  rather	  nonartificial	  till	  it	  becomes	  non-­‐art,	  anti-­‐art,	  nature,	  reality.	  	  Concretists	  in	  contrast	  to	  illusionists	  prefer	  unity	  of	  form	  and	  content,	  rather	  than	  their	  separation.	  They	  prefer	  the	  world	  of	  concrete	  reality	  rather	  than	  the	  artificial	  abstractoin	  of	   illusionism.	  Thus	   in	  plastic	  arts	   for	   instance,	  a	  concretist	  perceives	  and	  expresses	  a	  rotten	  tomato	  without	  changing	  its	  reality	  or	  form.	  In	  the	  end,	  the	  form	  and	  expression	  remain	  [the]	  same	  as	  the	  content	  and	  perception	  –	  the	  reality	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of	   rotten	   tomato,	   rather	   than	   an	   illusionistic	   image	   or	   symbol	   of	   it.	   In	   music	   a	  concretist	   perceives	   and	   expresses	   the	   material	   sound	   wiht	   all	   its	   inherent	  polychromy	   and	   pitchlessness	   and	   “incidentalness”,	   rather	   than	   the	   immaterial	  abstracted	  and	  artificial	  sound	  of	  pure	  pitch	  or	  rather	  controlled	  tones	  denuded	  of	  its	   pitch	   obliterating	   overtones.	   A	  material	   or	   concrete	   sound	   is	   considered	   one	  that	   has	   close	   affinity	   to	   the	   sound	   producing	   material	   –	   thus	   a	   sound	   whose	  overtone	   pattern	   and	   the	   resultant	   polychromy	   clearly	   indicates	   the	   nature	   of	  material	  or	  concrete	  reality	  producing	  it.	  Thus	  a	  note	  sounded	  on	  a	  piano	  keyboard	  or	   a	   bel-­‐canto	   voice	   is	   largely	   immaterial,	   abstract	   and	   artificial	   since	   the	   sound	  does	   not	   clearly	   indicate	   its	   true	   source	   or	  material	   reality	   –	   common	   action	   of	  string,	   wood,	   metal,	   felt,	   voice,	   lips,	   tongue,	   mouth	   etc.	   A	   sound,	   for	   instance,	  produced	  by	  striking	  the	  same	  piano	  itself	  with	  a	  hammer	  or	  kicking	  its	  underside	  is	   more	   material	   and	   concrete	   since	   it	   indicates	   in	   a	   much	   clearer	   manner	   the	  hardness	   of	   hammer,	   hollowness	   of	   piano	   sound	   box	   and	   resonance	   of	   string.	   A	  human	  speech	  or	  eating	  sounds	  are	  likewise	  more	  concrete	  for	  the	  same	  reason	  of	  source	   recognisability.	   These	   concrete	   sounds	   are	   commonly,	   although	  inaccurately,	  referred	  to	  as	  noises.	  They	  maybe	  pitchless	  to	  a	  large	  extent,	  but	  their	  pitchlessness	   makes	   them	   polychromic,	   since	   the	   intensity	   of	   acoustic	   color	  depends	  directly	  on	  pitch	  obliterating	  inharmonic	  overtones.	  	  Further	  departure	  from	  artificial	  world	  of	  abstraction	  is	  affected	  by	  the	  concept	  of	  indeterminacy	   and	   improvisation.	   Since	   artificiality	   implies	   human	   pre-­‐determination,	   contrivancee,	   a	   truer	   concretist	   rejects	   pre-­‐determination	   of	   final	  form	  in	  order	  to	  perceive	  the	  reality	  of	  nature,	  the	  course	  of	  which,	  like	  that	  of	  man	  himself	   is	   largely	   indeterminate	   and	   unpredictable.	   Thus	   an	   indeterminate	  composition	   approaches	   greater	   concretism	  by	   allowing	  nature	   [to]	   complete	   its	  form	   in	   its	   own	   course.	   This	   requires	   the	   composition	   to	   provide	   a	   kind	   of	  framework,	   an	   “automatic	  machine”	  within	  which	   or	   by	  which,	   nature	   (either	   in	  the	   form	   of	   an	   independent	   performer	   or	   indeterminate-­‐chance	   compositional	  methods)	   can	   complete	   the	   art-­‐form,	   effectively	   and	   independently	   of	   the	   artist-­‐composer.	   Thus	   the	   primary	   contribution	   of	   a	   truly	   concrete	   artist	   consists	   in	  creating	  a	  concept	  of	  a	  method	  by	  which	  form	  can	  be	  created	  independently	  of	  him,	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A1.b	  George	  Maciunas	  
	  “Neo-­Dada	  in	  den	  Vereinigten	  Staaten“	  1962	  	   Transcripción	   de	   la	   conferencia	   de	   Maciunas	   según	   la	   lectura	   de	   la	   misma	  realizada	   en	   Wuppertal	   por	   Carlheinz	   Caspari.	   Para	   la	   trancripción	   se	   han	  manejado	   tanto	   la	   grabación	   original	   conservada	   por	   la	   Galerie	   Parnass	  (Kleines	  Sommerfest:	  Après	  John	  Cage,	  9	  de	  junio	  de	  1962,	  [cinta	  de	  audio],	  The	  Gilbert	  and	  Lila	  Silverman	  Fluxus	  Collection	  Archives,	  Museum	  of	  Modern	  Art	  Archives,	   Nueva	   York),	   como	   la	   transcripción	   de	   la	   misma	   publicada	   en	  VOSTELL,	   Wolf	   &	   BECKER,	   Jürgen	   (eds.)	   (1965):	   HAPPENINGS:	   Fluxus,	   Pop	   Art,	  
Nouveau	   Réalisme.	   Eine	   Dokumentation.	   Reinbek	   (Hamburgo):	   Rowohlt,	   pp.	  192-­‐195.	  Dado	  que	  la	  grabación	  manejada	  (cortesía	  de	  ZADIK)	  presenta	  algún	  corte,	  se	  ha	  utilizado	  la	  transcripción	  de	  Vostell	  y	  Becker	  como	  documento	  de	  base.	  Sobre	  esta	  base	  se	  han	  realizado	  algunas	  leves	  modificaciones,	  tanto	  de	  palabras	   (añadidos,	   eliminaciones	   y	   sustituciones),	   por	   fidelidad	  para	   con	   la	  grabación	   original,	   como	   de	   puntuación	   y	   formateo	   (dividiendo	   el	   texto	   en	  párrafos	   según	   el	   criterio	   de	   la	   transcripción	   del	   texto	   en	   inglés	   A1.a),	   para	  hacer	   la	   lectura	   más	   cómoda.	   Por	   lo	   demás,	   se	   ha	   actualizado	   la	   ortografía	  conforme	  a	  la	  reforma	  de	  la	  misma	  en	  2006.	  	  Was	   man	   Neo-­‐Dada	   in	   den	   Vereinigten	   Staaten	   nennen	   könnte,	   oder	   was	   wir	  jedenfalls	  als	  einen	  solchen	  erneuerten	  Dadaismus	  ansehen	  möchten,	   tut	  sich	  auf	  mannigfachem	  Gebiet	  kund.	  Es	  erstreckt	   sich	  auf	  Raum-­‐	  und	  Zeitkünste,	  genauer	  gesagt,	   es	   reicht	   vom	   Literarischen	   (Zeitkunst)	   über	   das	   grafisch-­‐literarische	  (Zeitraumkunst)	   zur	   Grafik	   (Raumkunst)	   und	   wiederum	   über	   die	   grafische	  aufgezeichnete	  Musik	   (Raumzeitkunst)	   zur	   zeichenlosen	   nicht	   auf	   einer	   Partitur	  festgehaltenen	   Musik	   (Zeitkunst),	   über	   die	   Theatermusik	   und	   das	   Theater	  (Raumzeitkunst)	   zu	   den	   Environments	   –	   bestimmten	   räumlichen	   Arrangements	  ohne	   zweckhafte	   Absicht	   (also	   Raumkunst).	   Innerhalb	   dieses	   ganzen	  raumzeitlichen	   Bereiches	   gibt	   es	   keine	   klaren	   Trennungslinien.	   Viele	   Arbeiten	  jenes	   Neo-­‐Dada	   lassen	   sich	   unter	   mehr	   als	   eine	   dieser	   Kategorien	   einreihen,	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ebenso	   wie	   es	   zahlreiche	   Künstler	   gibt,	   die	   auf	   jedem	   dieser	   Gebiete	   tätig	   sind,	  aber	   jeweils	   nach	   den	   Kategorien	   getrennt	   arbeiten.	   Diese	   Kategorien	   und	   die	  Künstler,	   die	   auf	   den	   verschiedenen	   Gebieten	   wirken,	   sind	   fast	   ausnahmslos	  entweder	  dem	  Konzept	  des	  Konkretismus	  oder	  des	  Kunstnihilismus	  verpflichtet.	  	  Die	  Konkretisten	  sind	   im	  Unterschied	  zu	  den	   Illusionisten	  Verfechter	  der	  Einheit	  von	  Form	  und	  Inhalt.	  Sie	  ziehen	  die	  Welt	  der	  konkreten	  Realitäten	  den	  künstlichen	  Abstraktionen	   oder,	   was	   dasselbe	   ist,	   dem	   Illusionismus	   vor.	   So	   fasst	   z.	   B.	   ein	  Plastiker,	  der	  ein	  Konkretist	   ist,	  eine	  verfaulte	  Tomate	  eben	  als	  verfaulte	  Tomate	  auf,	   und	   stellt	   sie	   auch	   so	   dar,	   ohne	   dass	   er	   die	  Realität	   ihrer	   Erscheinungsform	  einer	   Veränderung	   unterwirft.	   Am	   Ende	   bleibt	   der	   formale	   Ausdruck	  ununterschieden	  vom	  Inhalt	  der	  Sache	  und	  der	  Wahrnehmung	  durch	  den	  Künstler,	  nämlich	   die	   verfaulte	   Tomate	   anstelle	   einer	   künstlich	   und	   illusionistisch	  aufgeführten	   Bild-­‐	   oder	   Symbol-­‐Darstellung.	   In	   der	  Musik	   nimmt	   der	   Konkretist	  das	  Klangmaterial	  mit	  der	  ganzen	   ihm	   innewohnenden	  klanglichen	  Vielfarbigkeit	  auf	   und	   gibt	   es	   auch	   so	  wieder,	   ohne	   nach	   Tonstufen	   zu	   unterscheiden	   und	   ein	  entstofflichtes,	   abstraktes,	   künstlich	   von	   allen	   klanglichen	   Beimischungen	  gereinigtes	  Tongebilde	  herzustellen.	  Ein	  Klang	   ist	  dann	  als	  stofflich	  oder	  konkret	  anzusprechen,	  wenn	  er	  in	  enger	  Verwandtschaft	  mit	  dem	  Material	  steht,	  durch	  das	  er	   hervorgebracht	   wird,	   ein	   Ton	   also,	   bei	   dem	   die	   Klangvielfalt,	   die	   von	   einem	  wahren	   Gewebe	   von	   Nebentönen	   herrührt,	   eindeutig	   die	   Art	   des	   ihn	  verursachenden	  Materials	   oder	   der	   ihn	   erzeugenden	   konkreten	   Realität	   anzeigt.	  Mit	   anderen	   Worten	   ein	   Ton,	   der	   auf	   der	   Tastatur	   eines	   Klaviers	   angeschlagen	  wird,	   oder	   eine	   für	   den	   Kunstgesang	   ausgebildete	   Stimme	   sind	   immateriell,	  abstrakt,	   künstlich,	   da	   deren	   Klang	   nicht	   deutlich	   genug	   ihre	   Herkunft	   und	  materielle	  Wirklichkeit	  bezeichnet.	  Gewöhnliches	  Hantieren	  mit	  Darmsaiten,	  Holz,	  Metall,	  Filz,	  üblicher	  Gebrauch	  der	  Stimme,	  der	  Lippen,	  der	  Zunge,	  des	  Mundes.	  Ein	  Ton	  z.	  B.,	  der	  durch	  einen	  Schlag	  mit	  dem	  Hammer	  auf	  dasselbe	  Klavier	  entsteht	  oder	  dadurch,	  dass	  jemand	  von	  unten	  dagegen	  tritt,	  ist	  stofflich	  und	  konkret,	  weil	  viel	   deutlicher	   ihn	   die	   Härte	   des	   Hammers,	   die	   hohle	   Beschaffenheit	   des	  Schallgeräusches	  beim	  Klavier	  und	  die	  Resonanz	  der	  Saiten	  wahrnehmbar	  macht.	  Aus	   dem	   gleichen	   Grund	   sind	   die	   menschliche	   Sprache	   oder	   Essgeräusche	  konkretere	   Erscheinungen	   als	   der	   Kunstgesang.	   Wir	   sind	   es	   gewöhnt,	   diese	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konkreten	   Klänge	   oder	   Töne	   als	   Lärm	   zu	   bezeichnen,	   wenngleich	   diese	  Bezeichnung	  unzutreffend	  ist.	  Sie	  mögen	  sich	  der	  Festlegung	  in	  einem	  bestimmten	  Tonsystem	  weitgehend	  entziehen,	  aber	  eben	  dies	  macht	  sie	  so	  intensiv	  polychrom.	  Der	   Grad	   der	   akustischen	   Farbigkeit	   hängt	   ja	   gerade	   von	   dem	   die	  Unterscheidungen	  und	  Festlegungen	  eines	  eindeutigen	  Tones	  vereitelnden	  Neben-­‐	  oder	  Obertönen	   ab.	  Deshalb	  würde	  man,	   statt	   sie	   als	   Lärm	   zu	   kennzeichnen,	   die	  konkreten	   Klanghervorbringungen	   in	   der	   akustischen	   Terminologie	   besser	  polymonochrom	   nennen.	   Beim	   konkreten	   Theater	   ist	   die	   künstlich	   erstellte	  Handlung	   bzw.	   das	   voraus	   festgelegte	   Spiel	   der	   Darsteller	   gewöhnlich	   durch	  natürlich	   sich	   entfaltende,	   nicht	   vorher	   durchgeprobte	   und	   meist	   überhaupt	  unbestimmte	   Vorgänge	   ersetzt,	   wie	   sie	   sich	   aus	   spontanen	   und	   improvisierten	  Handlungen	   einer	   bestimmten	   Gruppe	   ergeben,	   der	   durch	   den	   Autor	   lediglich	  spezifische	  oder	  auch	  nur	  allgemeinere	  Grenzen	  gezogen	  sind.	  	  	  Auch	  durch	  das	  Konzept	  der	  Unbestimmtheit	  oder	  des	  nicht	  Festgelegten	  wird	  eine	  weitere	   Abwendung	   von	   der	   künstlichen	   Welt	   der	   Abstraktionen	   bewirkt.	   Da	  Künstlichkeit	   Festlegungen,	   planmäßig	   vorgehende	   Erfindungen	   vonseiten	   des	  Menschen	   verlangt,	   lehnt	   der	   entschiedene	   Konkretist	   die	   Festlegung	   einer	  endgültigen	  Form	  oder	  Erscheinungsweise	  um	  der	  Erfassung	  und	  Wiedergabe	  der	  Naturwirklichkeit	   willen	   ab.	   Deren	   Vorgehen,	   wie	   das	   des	   Menschen	   auch	  weitgehend	  unbestimmbar	  und	  nicht	  vorhersagbar	  ist.	  Durch	  die	  nicht	  festgelegte	  Komposition	  wir	  ein	  noch	  gewichtigerer	  Konkretismus	  erreicht,	  in	  dem	  man	  es	  der	  Natur	  anheimstellt,	  ihre	  Form	  auf	  ihre	  eigene	  Weise	  auszubilden.	  Die	  Komposition	  hat	  dafür	  nur	  eine	  Art	  Rahmenwerk	  zu	  erstellen,	   eine	  automatische	  Vorrichtung,	  eine	   Maschine,	   wenn	   man	   so	   will,	   innerhalb	   derer	   oder	   durch	   die	   dann	   in	  Wirklichkeit	  die	  Natur,	  sei	  es	  in	  Gestalt	  eines	  unabhängigen	  Ausführenden	  oder	  in	  Forme	   einer	   den	   Zufällen	   dienenden	   kompositorischen	   Methode,	   die	   Kunst	  formvollendet,	   und	   zwar	   völlig	   unabhängig	   von	   dem	   Künstler	   und	   Gestalter,	  seinem	   absichtsvollen	  Willenselement.	   Das	   bedeutet	   aber,	   dass	   der	   eigentlichen	  Beitrag,	   den	   der	   konkrete	   Künstler,	   wenn	   er	   wirklich	   ein	   solcher	   ist,	   zu	   einem	  derartigen	  Werk	   leistet,	   in	   der	   Schaffung	   eines	   Konzepts	   oder	   vielmehr	   in	   einer	  Methode	  besteht,	  durch	  die	  sich	  eine	  Form	  unabhängig	  von	   ihm	  bilden	  kann	  und	  nicht	  so	  sehr	  in	  der	  Ausbildung	  dieser	  Form	  oder	  Struktur	  selbst.	  Die	  Originalität	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und	   Erfindungsgabe	   eines	   Künstlers,	   sein	   faktischer	   Wert	   stellen	   sich	   dem	  prüfenden	   und	   bewertenden	   Urteil	   einzig	   und	   alleine	   von	   der	  Wirksamkeit	   der	  Methode	   her	   dar.	   Viele	   unbestimmte	   Kunstwerke	   dieser	   Art	   lassen	   sich	   deshalb	  verstehen	  oder	  aufnehmen,	  ohne	  dass	  man	  dazu	  unbedingt	  das	  Endergebnis	  hören	  oder	   sehen	  muss.	  Wie	  bei	   einer	  mathematischen	  Aufgabe	   ist	  die	   Schönheit	   einer	  solchen	  Komposition	  allein	  in	  der	  Methode	  enthalten.	  	  Die	   zweite	   Einstellung,	   die	   gegenwärtig	   unter	   amerikanischen	   Künstlern,	  Gestaltern	  oder	  Komponisten	  vorherrscht,	  ist	  die	  eines	  künstlerischen	  Nihilismus,	  der	   in	   gewissen	   Sinn	   der	   gegen	   die	   Künstlichkeiten	   in	   der	   Kunst	   gerichteten	  Auffassung	  und	  dem	  Konkretismus	  noch	  mehr	  gerecht	  wird,	  als	  es	  die	  Haltung	  der	  sogenannten	   Konkretisten	   vermag.	   Ein	   Kunstnihilist	   lehnt	   die	   Kunst	   ab	   und	  bekämpft	  sie	  alleine	  schon	  aus	  dem	  Grund,	  dass	  ihre	  Absicht	  oder	  Absichtlichkeit	  zwangsläufig	  den	  Charakter	  des	  Künstlichen	   in	   sich	  einschließen	  muss,	   sei	   es	   im	  Hinblick	   auf	  die	  Formgestaltung	  oder	  die	  Ausprägung	  der	  Methode.	  Um	  zu	  einer	  engeren	   Verbindung	   mit	   der	   konkreten	   Realität	   zu	   kommen,	   bringt	   der	  Kunstnihilist	   entweder	   eine	   Gegenkunst	   hervor	   oder	   er	   übt	   einfach	   nichts,	  Banalitäten	  aus.	  Die	  Antikunstformen	  sind	  in	  erster	  Linie	  gegen	  die	  professionelle	  Kunstausübung	   gerichtet.	   Gegen	   die	   künstliche	   Auseinanderhaltung	   von	  Ausübendem	   oder	   Ausführendem,	   von	   Hervorbringendem	   und	   Zuschauer	   oder	  gegen	   die	   Trennung	   von	   Kunst	   und	   Leben.	   Sie	   wenden	   sich	   gegen	   die	   in	   sich	  künstlichen	  Formen,	  Muster	  oder	  Methoden	  der	  Kompositionen,	  der	  künstlerisch	  aufgebauten	  Erscheinungen	  auf	  den	  verschiedenen	  Gebieten	  der	  Kunstausübung,	  gegen	  das	  abschitsvolle,	  bewusst	  Formenhafte	  und	  gegen	  die	  Bedeutungshaftigkeit	  der	  Kunst,	   gegen	   den	  Anspruch	   der	  Musik,	   gehört,	   und	   gegen	   den	  Anspruch	   der	  plastischen	   Kunst,	   gesehen	   zu	   werden;	   dagegen,	   dass	   beide	   eingesehen,	  verstanden	  werden	   sollen.	   Antikunst	   ist	   Leben,	   Natur;	   wahrhaftige	  Wirklichkeit.	  Ist	   eins	   und	   alles.	   Das	   Vogellied	   ist	   Antikunst.	   Ein	   Regenguss,	   das	  Durcheinanderreden	   einer	   ungeduldig	  wartenden	   Zuhörermenge,	   Geräusche	   des	  Niesens,	   Ausstellungen	   von	   der	   Art,	   wie	   irgendwelche	   von	   George	   Brechts	   „4	  Wänden	  samt	  Fußboden	  und	  Decke“	  oder	  Kompositionen	  wie	   „das	  Fliegenlassen	  eines	   im	  Netz	  gefangenen	  Schmetterlings“,	  oder	  „wie	  ein	  sich	  selbst	  überlassenes	  Publikum	   sich	   verweilt“	   dürfen	   in	   diesem	   Sinn	   als	   Antikunst	   aufgefasst	  werden.	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Einen	   noch	   weitergehenden	   Schritt	   im	   Bereich	   des	   Kunstnihilismus	   würde	   die	  Ablehnung	   jeder	  Tätigkeit	  –	  die,	  ohne	  selbst	  an	  der	  Kunst	   teilzuhaben,	   irgendwie	  mit	   ihr	  zu	   tun	  hat	  –,	   ihre	  Annerkennung	  oder	  Zurückweisung,	  und	  die	  Ausübung	  des	   Nichts	   darstellen.	   Man	   könnte	   durchaus	   die	   vorsätzliche	   und	   vollständige	  künstlerische	   oder	   antikünstlerische	   Inaktivität	   Henry	   Flynts	   unter	   diese	  Kategorie	  rechnen.	  	  Mögen	   auch	   viele	   dieser	   sogenannten	   Neo-­‐Dadas	   die	   Originalität	   der	  ursprünglichen	  Dadaisten	  vermissen	  lassen,	  so	  haben	  sie	  doch	  etwas	  erreicht,	  das	  von	   einmaliger	   Wichtigkeit	   ist	   und	   von	   den	   ursprünglichen	   Dadas	   nicht	  fertiggebracht	  	  wurde:	  Sie	  erreichten	  stärkere	  Anregung	  und	  größere	  Verbreitung.	  	  Das	  war	  der	  Aufsatz	  „Neo-­‐Dada	  in	  USA“	  von	  Herrn	  Maciunas.	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A2	  	  (Arthus)	  Carlheinz	  Caspari	  
“[Lieber	  Paik]”	  10./15.06.1962	  	   Carta	   de	  Caspari	   a	  Nam	   June	  Paik,	   escrita	   después	  del	   9	   de	   junio	  de	  1962	   y	  antes	  del	  sábado	  siguiente	  día	  16.	  Archivo	  de	  Carlheinz	  Caspari,	  publicada	  por	  primera	   vez	   en	  DÖRSTEL,	  Wilfried	   (2009):	  Ein	   Labyr	   ist	   kein	   Labyr.	   Carlheinz	  
Casparis	  Modell	  ästhetisch-­ethischer	  Selbstbildung	  zwischen	  Cage,	  Constant	  und	  
den	  Situationisten.	  Köln:	  König,	  pp.	  327-­‐329.	  En	  el	   formateo	  del	  documento	  y	  los	  tipos	  de	  letra	  se	  ha	  seguido	  la	  transcripción	  de	  Dörstel.	  Únicamente	  se	  ha	  actualizado	  la	  ortografía	  conforme	  a	  la	  reforma	  de	  la	  misma	  en	  2006.	  	  Lieber	  Paik	  –	  	  	   Sie	  haben	  keine	  Zeit,	  diesen	  Brief	  zu	   lesen.	  Aber	   ich	  habe	  Zeit,	   ihn	  zu	  schreiben.	  Lieber	  Paik	  –	  Sie	  waren	  alle	  gut	  –	  Maciunas	  war	  gut	  –	  Patterson	  war	  gut	  –	  Curtis	  war	  gut	  so	  –	  Lieber	  Paik	  –	  und	  trotzdem	  waren	   Sie	   auch	   alle	   schlecht.	   Aber	   Sie	   haben	   leider	   keine	   Zeit,	  diesen	  Brief	  zu	  lesen.	  NEUE	   IDEEN	  –	   gibt	   es	  nicht.	  Bestimmt	  nicht.	   Sie	  waren	   alle	   bereits	  da.	   In	  dieser	  Beziehung	   bestimmt.	   Vom	   Theater	   aus	   gesehen	   war	   das	   da.	   Und	  sogar	   Dada	   war	   da.	   Insofern	   –	   als	   unten	   Leute	   sitzen	   und	   oben	  Akteure	   erscheinen,	   war	   alles	   bereits	   viel	   besser	   oder	   viel	  schlechter	   da.	   Bestimmt.	   Gro[ck]	  war	   da	  mit	   einer	   Geige,	   Chaplin	  war	  da	  mit	   einem	  Klavier.	  Wenn	  Sie	  nur	  Zeit	   hätten,	   den	  Brief	   zu	  lesen.	  Lieber	  Paik	  -­‐	  	   wenn	  Sie	   Zeit	   hätten,	   den	  Brief	   zu	   lesen,	  würden	  Sie	  wissen,	   dass	  Aufmerksamkeit	   =	   Spannung	   Künstlichkeit	   voraussetzt.	   Entweder	  da	   –	   oder	   dort.	   Entweder	   oben	   oder	   unten.	   Naturbetrachtung	  erfordert	   Künstlichkeit,	   das	   heisst,	   sie	   erfordert	   die	   Zuhilfenahme	  von	  Erwartung,	  Ahnung,	  Erinnerung,	   Improvisation,	   Imagination	  –	  von	   Hypothesen	   also.	   Die	   Kunstbetrachtung	   erfordert	   dasselbe	   -­‐	  und	  liegt	  nun	  die	  Künstlichkeit	  nicht	  auf	  Seiten	  der	  Natur	  oder	  der	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Kunst,	   wo	   sie	   jeweils	   zu	   erscheinen	   in	   der	   Lage	   ist,	   so	   liegt	   [sie]	  natürlicher-­‐	  oder	  künstlicherweise	  auf	  Seiten	  des	  Betrachters.	  NEUE	  IDEEN	  -­‐	  	  die	  das	  ausser	  acht	  lassen:	  	   	   SIND	   KEINE	   NEUEN	   IDEEN;	   denn	   sie	   sind,	   vom	   Standpunkt	   des	  Labyr	  aus	  betrachtet	  –	  gleichzusetzen	  mit	  VAKUUM	  –	  sie	  sind	  etwas	  LEERES	  vor	  etwas	  LEEREM.	  Soweit	  ich	  erkenne,	  handelt	  es	  sich	  bei	  Ihnen,	  bei	  Maciunas,	  bei	  Di[ck]	  Higgins,	  bei	  Henry	  Fl[y]nt,	  bei	  allen,	  die	  gut	  sind	  (aber	  diesen	  Brief	  nicht	  lesen)	  darum,	  eine	  NEUE	  IDEE	  keine	   NEUE	   IDEE	   sein	   zu	   lassen	   infolge	   von	   Umpolung	   und	  Kehrseiten	   –	   oder	   auch	   infolge	   von	   Auskreisung,	   von	  Überschwemmung,	   von	   Einbeziehung	   –	   und	   von	   Erweiterung,	  Dehnung,	  Zerreißung	  –	  	  UNSOWEITER	  –	  was	  zur	  Folge	  haben	  könnte	  oder	  auch	  nicht,	  dass	  sich	  eine	  Aktion	  bildet	   mit	   ihren	   KONSEQUENZEN,	   dass	   sich	   demnach	   REAKTION	  entwickelt	  –	  oder	  das	  alles	  auch	  nicht.	  JEDENFALLS	  -­‐	  	  kalkuliert	   auch	   hierbei	   die	   Bipolarität,	   ohne	   die	   es	   nur	   die	  Konsequenz	  gäbe,	  den	  EINEN	  der	  BEIDEN	  Pole	  auszuscheiden	  und	  entweder	   ausschließlich	   Aktion	   –	   also	   doch	   AKTEURE	   zu	   haben	  oder	  ausschließlich	  NICHT-­‐AKTION.	  LIEBER	  PAIK	  -­‐	  	  wenn	   Düsseldorf	   beginnt,	   so	   beginnt	   es	   eigentlich	   nicht,	   denn	   es	  setzt	   ein	   Eintrittskartenpublikum	   gegen	   eine	   auf	   Touren	   laufende	  Exhibition	   von	   Divergenzen	   mit	   Beobachtungswerten,	   die	   teils	  spekulieren,	   teils	   kontemplieren,	   teils	   kontaminieren	   sollen	   oder	  können	   oder	   auch	   das	   alles	   nicht	   –	   Jedenfalls	   aber	   bildet	   sich	  zunächst	   in	   Ihnen,	   in	   uns	   einmal	   ein	   imaginairer	   konsequenter	  Ablauf	  von	  Darstellungsfolgen	  im	  	  THEATER	  -­‐	  	   als	  THEATER	  oder	  Nichttheater,	   jedenfalls	  bildet	  sich	  eine	  Art	  von	  AKTION	   oder	   (und)	   REAKTION,	   die	   SOFORT	   in	   den	   SPUREN	   des	  THEATERS	  verschwindet.	  	  SIE	   FRAGEN	   MICH	   SELBST,	   OB	   DAS	   PUBLIKUM	   GUT	   WAR	   IN	   WUPPERTAL,	  BEDEUTET	   (automatisch)	   OB	   WIR	   GUT	   WAREN,	   WAS	   BEDUETET,	   OB	   WIR	  INNERHALB	  DER	  ZWEI	  POLE	  EIN	  AKTIONSVERHÄLTNIS	  HERGESTELLT	  HABEN,	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OB	  DIE	  ASSOZIATIONEN	  DER	  VORHANDENEN	  GESELLCHAFTSGRUPPE	  SICH	  AUF	  DAS	  SPIEL	  EINZUSPIELEN	  VERMOCHTEN	  UNDSOWEITER	  –	  	  	   Wir	   sind	   schlecht,	   wenn	   psychische	   Physik	   als	   Ablauf	   nicht	  vorbeherrscht	  wird.	  	  	  BEI	   DER	   IMAGINATION,	   IMPROVISATION,	   SPONTANISATION	   HANDELT	   ES	   SICH	  IMMER	  UM	  EIN	  VORHER	  BEHERRSCHEN.	  DAS	   LABYR	   IST	  EINE	  HÖHERE	   STUFE	  VON	  THEATER.	  	  	   LIEBER	   PAIK	   –	   IHR	   DUSSELDORFER	   THEATER	   ANONYME	   IST	   GUT	   ODER	  SCHLECHT.	  	  	   Das	   heißt	   es	   steht	   noch	   viel	   zu	   sehr	   innerhalb	   dieser	   Kategorie	   und	   bildet	  daher	   keine	   Pendelausschläge	   in	   die	   Suggestion.	   Es	   pocht	   an	   die	   Vergleiche	   der	  Kritik	  und	  Subventionen.	  	  	   Es	   sollte	   in	   die	   Phasen	   neuer	   Beobachtungswellen	  hereingenommen	   werden	   (falls	   das	   möglich	   ist)	   oder	   sich	   den	  Bedingungen	   der	   Bipolarität	   unterwerfen,	   das	   heißt,	   es	   sollte	  eindeutig	  eine	  Skala	  von	  Bewusstheitsgraden	  herstellen.	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[A2]	  
[Traducción]	  (Arthus)	  Carlheinz	  Caspari	  
“[Querido	  Paik]”	  10./15.06.1962	  	   Querido	  Paik	  –	  	   Usted	   no	   tiene	   tiempo	   de	   leer	   esta	   carta.	   Pero	   yo	   tengo	  tiempo	   de	   escribirla.	   Querido	   Paik	   –	   todos	   ustedes	  estuvieron	   bien	   –	   Maciunas	   estuvo	   bien	   –	   Patterson	  estuvo	  bien	  –	  Curtis	  estuvo	  más	  o	  menos	  bien	  –	  Querido	  Paik	  –	  y,	  sin	  embargo,	  también	  estuvieron	  todos	  mal.	  Pero	  usted	  no	  tiene	  tiempo	  de	  leer	  esta	  carta.	  NUEVAS	  IDEAS	  –	  	   no	   las	   hay.	   Ciertamente	   que	   no.	   Todas	   estaban	   ahí	   ya	  antes.	  En	  estos	  términos,	  seguro.	  Desde	  el	  punto	  de	  vista	  del	  teatro	  estaba	  todo	  ahí.	  E	  incluso	  Dada	  estaba	  ahí.	  En	  la	  medida	   en	   –	   que	   la	   gente	   se	   sienta	   abajo	   y	   arriba	  comparecen	  los	  actores,	  ya	  estaba	  todo	  ahí,	  mucho	  mejor	  o	  mucho	   peor.	   Gro[ck]	   estaba	   ahí	   con	   un	   violín,	   Chaplin	  estaba	  ahí	  con	  un	  piano.	  Si	  tan	  solo	  tuviera	  usted	  tiempo	  de	  leer	  la	  carta.	  Querido	  Paik	  –	  	   	   si	   tuviera	   usted	   tiempo	   de	   leer	   la	   carta,	   sabría	   que	   la	  atención	  =	  tensión	  requiere	  artificialidad.	  Bien	  sea	  aquí	  –	  o	  bien	  allí.	  Bien	  arriba	  o	  bien	  abajo.	  La	  observación	  de	  la	  naturaleza	  requiere	  artificialidad,	  es	  decir,	  requiere	  de	  la	  ayuda	   de	   expectativas,	   presentimientos,	   recuerdos,	  improvisación,	   imaginación	   –	   de	   hipótesis,	   en	   definitiva.	  La	   observación	   del	   arte	   requiere	   lo	   mismo	   –	   y	   la	  artificialidad	   no	   se	   encuentra	   tanto	   del	   lado	   de	   la	  naturaleza	   o	   del	   arte,	   donde	   respectivamente	   puede	  manifestarse,	  sino	  más	  natural	  –	  o	  más	  artificialmente	  del	  lado	  del	  observador.	  NUEVAS	  IDEAS	  –	  	   que	  ignoren	  esto:	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   NO	   SON	   NUEVAS	   IDEAS;	   ya	   que,	   consideradas	   desde	   el	  punto	   de	   vista	   del	   Labyr	   –	   son	   comparables	   al	   VACÍO	   –	  son	   algo	   VACUO	   frente	   a	   algo	   VACUO.	   Hasta	   donde	   yo	  entiendo,	   para	   ustedes,	   para	   Maciunas,	   para	   Di[ck]	  Higgins,	  para	  Henry	  Fl[y]nt,	  para	  todos	  aquellos	  que	  están	  bien	   (pero	   que	   no	   leen	   esta	   carta),	   se	   trata	   de	   no	   dejar	  que	   una	   NUEVA	   IDEA	   sea	   una	   NUEVA	   IDEA	   a	  consecuencia	  de	  inversiones	  de	  polaridad	  y	  reversos	  –	  o	  a	  consecuencia	   de	   rotación,	   inundación,	   inclusión	   –	   y	   de	  ampliación,	  dilatación,	  despedazamiento	  –	  ETCÉTERA	  –	  	   lo	   que	   podría	   o	   no	   provocar	   que	   se	   formara	   una	   acción	  con	  sus	  CONSECUENCIAS,	  que	  se	  gestara	  por	  consiguiente	  una	  REACCIÓN	  –	  o	  que	  no	  ocurriera	  nada	  de	  ello.	  SEA	  COMO	  SEA	  –	  	   también	  en	  este	  sentido	  cuenta	   la	  bipolaridad,	  sin	   la	  que	  solo	  se	  daría	   la	  consecuencia	  de	  cortar	  UNO	  de	  LOS	  DOS	  polos	   y	   tener,	   o	   bien	   solo	   acción	   –	   esto	   es,	   ACTORES,	   o	  bien	  solo	  NO-­‐ACCIÓN.	  	  QUERIDO	  PAIK	  –	  	   cuando	   empiece	   Dusseldorf,	   en	   realidad	   no	   empezará,	  porque	  se	  pondrá	  a	  un	  público	  que	  habrá	  pagado	  entrada	  frente	   una	   exhibición	   itinerante	   de	   divergencias	   con	  valores	  de	  observación	  que	  quieren,	  o	  pueden,	  o	  quizá	  no,	  en	   parte	   especular,	   en	   parte	   contemplar,	   en	   parte	  contaminar.	  En	  cualquier	  caso,	  en	  un	  primer	  momento	  se	  formará	   en	   ellos,	   en	   nosotros	   en	   fin,	   un	   transcurso	  imaginario	   y	   consecuente	   de	   secuencias	   de	  representaciones	  de	  TEATRO	  –	  	   como	  TEATRO	  o	  no-­‐teatro,	  en	  cualquier	  caso,	  se	  formará	  una	  especie	  de	  ACCIÓN	  o	  (y)	  REACCIÓN	  que	  desaparecerá	  INMEDIATAMENTE	  tras	  el	  RASTRO	  del	  TEATRO.	  	  USTED	  ME	  PREGUNA	  A	  MI	  MISMO	  SI	  EL	  PÚBLICO	  DE	  WUPPERTAL	  ESTUVO	  BIEN,	   LO	   QUE	   SIGNIFICA	   (automáticamente)	   SI	   NOSOTROS	   ESTUVIMOS	  BIEN,	  LO	  QUE	  SIGNIFICA,	  SI	  NOSOTROS	  ESTABLECIMOS	  UNA	  RELACIÓN	  DE	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ACCIÓN	   DENTRO	   DE	   LOS	   DOS	   POLOS,	   SI	   LAS	   ASOCIACIONES	   DEL	   GRUPO	  SOCIAL	   PRESENTE	   LOGRARON	   ENTRAR	   EN	   EL	   JUEGO	   DE	   LA	  REPRESENTACIÓN	  ETCÉTERA	  –	  	  	   Nosotros	   estamos	   mal	   cuando	   no	   controlamos	   de	  antemano	  la	  física	  psíquica	  como	  transcurso.	  	  	   CON	   LA	   IMAGINACIÓN,	   LA	   IMPROVISACIÓN,	   LA	   ESPONTANEIZACIÓN,	   SE	  TRATA	   SIEMPRE	   DE	   UN	   CONTROLAR	   DE	   ANTEMANO.	   EL	   LABYR	   ES	   UN	  GRADO	  MÁS	  ALTO	  DE	  TEATRO.	  	  	   QUERIDO	  PAIK	  –	  SU	  TEATRO	  ANÓNIMO	  DE	  DUSSELDORF	  ESTÁ	  BIEN	  O	  ESTÁ	  MAL.	  	  	   Esto	   quiere	   decir	   que	   está	   aún	   demasiado	   dentro	   de	   esta	   categoría	   y,	  por	  lo	  tanto,	  no	  establece	  una	  oscilación	  pendular	  hacia	  la	  sugestión.	  Llama	  a	  la	  puerta	  de	  las	  comparaciones	  de	  la	  crítica	  y	  las	  subvenciones.	  	  	   Debería	   incluirse	   en	   las	   fases	   de	   nuevos	   bucles	   de	  observación	   (si	   fuera	   posible),	   o	   someterse	   a	   las	  condiciones	  de	   la	  bipolaridad,	   es	  decir,	   debería	  producir	  de	  forma	  inequívoca	  una	  escala	  de	  grados	  de	  conciencia.	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A3	  Jean-­‐Pierre	  Wilhelm	  
“[Meine	  Damen	  und	  Herren]”	  Junio	  de	  1962	  	   Texto	  de	  la	  conferencia	  introductoria	  de	  Jean-­‐Pierre	  Wilhelm	  al	  concierto	  NEO-­DADA	  
EN	  LA	  MÚSICA	  del	  Teatro	  de	  Cámara	  de	  Dusseldorf,	  celebrado	  el	  16	  de	  junio	  1962.	  Un	  ejemplar	  del	  texto	  se	  encuentra	  en	  el	  Archiv	  Sohm	  (Fluxus	  Veranstaltungen	  I,	  1960-­‐1963	   [ohne	   “Yam	   Festival”]).	   Publicado	   por	   primera	   vez	   en	   RENNERT,	   Susanne;	  MARTIN,	  Sylvia	  &	  WILTON,	  Erika	  (eds.)	  (2013):	  «Le	  hasard	  fait	  bien	  les	  choses».	  Jean-­
Pierre	  Wilhelm,	   Informel,	  Fluxus	  und	  die	  Galerie	  22.	   /	   Jean-­Pierre	  Wilhelm,	   Informel,	  
Fluxus	  and	  Galerie	  22.	  Colonia:	  König,	  pp.	  204-­‐205,	  nº.	  107.	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A4	  	  Friedhelm	  Knopf	  
“[Lieber	  Herr	  Vostell!]”	  08.07.1962	  	   Carta	   de	   Friedhelm	   Knopf	   a	   Wolf	   Vostell,	   escrita	   el	   8	   de	   julio	   de	   1962	   en	  Dusseldorf.	  Original	  mecanografiado	  con	  correcciones	  y	  firma	  hológrafas	  en	  el	  Archivo	  Happening	  Vostell	   (Correspondencia),	   4	  páginas	  numeradas.	   Inédita	  hasta	  la	  fecha.	  Se	  han	  mantenido	  los	  signos	  originales	  utilizados	  por	  el	  autor.	  Únicamente	  se	  ha	  modificado	  el	  tipo	  de	  letra	  de	  los	  títulos	  de	  piezas,	  conforme	  al	  criterio	  seguido	  en	  el	  resto	  de	  la	  tesis	  (cursivas);	  asimismo	  se	  ha	  corregido	  alguna	   errata	   y	   se	   ha	   actualizado	   la	   ortografía	   conforme	   a	   la	   reforma	   de	   la	  misma	  en	  2006.	  
	   Düsseldorf,	  den	  8	  Juli	  1962	  Lieber	  Herr	  Vostell!	  Mein	  Brief	  an	  Sie	  ist	  einer	  kleinen	  Reisen	  wegen	  halb	  fertig	  liegengeblieben.	  Nach	  meiner	   Rückkehr	   wollte	   ich	   es	   zunächst	   dabei	   bewenden	   lassen.	   Da	   ich	   aber	  inzwischen	   jemanden	   sprach,	   der	   mir	   berichtete,	   das	   Hinausschmeißen	   eines	  jungen	  Mannes	  anlässlich	  Ihres	  Neo-­‐Dada-­‐in-­‐der-­‐Musik	  [sic!]	  habe	  nicht	  zum	  Stück	  gehört	  (er	  habe	  ja	  auch	  nicht	  im	  Programm	  gestanden),	  sondern	  sei	  durch	  empörte	  Verehrer	   des	   Dada	   in	   eigener	   Regie	   geschehen,	   muss	   ich	   Ihnen	   doch	   schreiben,	  auch	  wenn	  der	  Brief	  nun	  etwas	  später	  als	  es	  vielleicht	  gut	  gewesen	  wäre,	  zu	  Ihnen	  kommt.	   Plötzlich	   scheint	   mir	   nämlich	   das	   Verhältnis	   zwischen	   Produzierenden	  und	  Konsumierenden	  innerhalb	  des	  Dada	  fragwürdiger,	  als	  mir	  zunächst	  bewusst	  war.	   Dass	   bei	   der	   Erörterung	   dieses	   Verhältnisses	   auch	   die	   Vorstellungen	   der	  Autoren,	  Initiatoren	  und	  Akteure	  zur	  Sprache	  kommen	  müssen,	  ist	  unvermeidlich.	  Der	   Künstler	   soll	   zwar,	   nach	   Goethe,	   nicht	   reden,	   sondern	   bilden;	   aber	   da	   im	  heutigen	  Kunstbetrieb	  beinahe	  programmatisch	  Form	  und	  Inhalt	  getrennt	  geliefert	  werden	   (wobei	   die	   Kommentare	   meist	   fesselnder	   als	   ihr	   Anlass	   sind),	   weil	  Material	   und	   Gebilde	   ihrer	   Intention	   fassungslos	   gegenüberstehn	   [sic!],	   und	   da	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speziell	   Sie	   mit	   Ihrer	   Demontage	   dem	   Goetheschen	   Bilden	   strikt	   den	   Rücken	  kehren,	   indem	  Sie	  nicht	  den	  Akt	  der	   Schöpfung,	   sondern	  die	  Reduktion	   im	  Saale	  stattfinden	  lassen,	  sind	  Sie	  wohl	  auch	  des	  Redeverbots	  enthoben,	  und	  es	  ist	  nicht	  allzu	   abwegig,	   einige	   Auskünfte	   von	   Ihnen	   zu	   erbitten.	   Fürchten	   Sie	   keine	  indiskreten	  Fragen,	  etwa,	  wie	  man	  es	  verstehen	  solle,	  oder	  was	  es	   für	  einen	  Sinn	  gehabt	   habe,	   denn	   soweit	   bin	   ich	  mir	   sicher,	   dass	   es	   theatralischer	   Unsinn,	   und	  dass	  es	  sein	  Sinn	  war,	  Unsinn	  zu	  sein,	  und	  dass	  man	  die	  Darbietung	   im	  Moment,	  wo	   man	   bei	   sich	   das	   Wort	   Unsinn	   dafür	   gefunden	   hatte,	   ohne	   Rest	   verstanden	  hatte.	   Was	   mich	   beschäftigt,	   ist	   erstens	   der	   Unterschied	   von	   Unsinn,	   der	   neben	  Witz,	   Humor	   und	   Ironie	   zum	   Sonnensystem	   des	   Sinns	   gehört,	   und	   Sinnlosigkeit,	  deren	   Beziehungslosigkeit	   zu	   schillern	   beginnt,	   wo	   der	   Unsinn	   mutwillig	   seine	  Position	  so	  extrem	  weit	  hinausschiebt,	  dass	  Unsinn	  und	  Sinn	  sich	  aus	  den	  Augen,	  aus	  dem	  Sinn	  geraten,	  und	  zweitens	  die	  Konsequenzen,	  die	  ein	  solcher	  Komet	  zu	  ziehen	  die	  Pflicht	  hat	  und	  in	  unserem	  konkreten	  Fall	  zu	  ziehen	  nicht	  in	  Stimmung	  war.	  	  Etwas	  von	  dem,	  was	  ich	  eben	  zu	  erklären	  versuchte,	  fanden	  im	  Saal	  so	  ziemlich	  alle	  bald	  heraus	  und	  sahen	  sich	  gewisser	  kultureller	  Verpflichtungen	  enthoben.	  Diese	  quasi	  Aufkündigung	  jeder	  Bezugsmöglichkeit	  zwischen	  Bühne	  und	  Parterre	  seitens	  der	  Bühne	  nahm	  man	  unten	  als	  das,	  was	  sie	  war:	  als	  Entlassung	  und	  Befreiung,	  und	  feierte	   sie	   in	   einer	   epidemisch	   umsichgreifenden	   Reaktion	   auf	   den	  Nonsens	   von	  oben	   mit	   Nonsens	   von	   unten.	   Man	   mochte	   nicht	   nachstehn	   [sic!],	   und	   wollte	  womöglich	   sogar	   den	   Schwarzen	   Peter	   des	   Ernstes	   und	   der	   Seriosität	   den	  Initiatoren	  des	  Blödelns	  zuschieben.	  Das	  nun	  scheint	  ungerechterweise	  nicht	  ganz	  im	   Sinne	   der	   Erfinder	   gewesen	   zu	   sein.	   Abgesehen	   von	   den	   Handgreiflichkeiten	  gegen	   den	   armen	   Animierten,	   die	   zwar	   aufs	   Konto	   verbissener	   Dada-­‐Freunde	  gehen	  mag,	  von	  denen	  zu	  distanzieren	  von	  der	  Bühne	  aus	  aber	  mindestens	  so	  viel	  Gelegenheit	   gewesen	   wäre	   wie	   sich	   bot,	   dem	   Publikum	   hin	   und	   wieder	   den	  Heimweg	  anzuempfehlen,	  abgesehen	  davon	  war	  es	  der	  Herr	  Vostell,	  der	  mich	  noch	  am	  Tatort,	  am	  Dada	  irre	  machte,	  als	  er	  uns	  zum	  Abschied	  sagte:	  Hoffentlich	  habe	  Sie	  sich	  nicht	  gelangweilt!	  Das	  war	  das	  erste	  Unverständliche	  des	  ganzen	  Abends.	  Bis	  dahin	  hatte	  ich	  mich	  weder	  gelangweilt,	  noch	  amüsiert,	  –	  jedenfalls	  nicht	  mehr	  oder	  weniger	  als	   in	  gemischter	  Gesellschaft	  an	  einer	  Straßenbahnhaltestelle,	  und	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war	  allerdings	  auch	  so	  wenig	  wie	  dort	  auf	  diese	  Frage	  vorbereitet.	  Gelangweilt	  –,	  das	  war	  ein	  Terminus	  aus	  einer	  andern	  Welt,	   in	  die	  er	  mich	  zurückstieß.	  Aus	   ihr	  kommt	  mein	  Brief!	  Wenn	  ein	  Neo-­‐Dadaist	  der	  Musik	  nach	  der	  Exhibition	  [sic!]	  so	  fragen	  kann,	  war	  es	  nicht,	  wofür	  es	  sich	  ausgab.	  Nach	  meiner	  Vorstellung	  schließen	  die	  Intentionen	  des	  Dada	  Fragen	  nach	  Spannung	  und	  Langeweile	  nicht	  nur	  aus,	  sondern	  sind,	  auch	  was	  die	   Kommunikation	   zwischen	   Dada	   und	   Publikum	   angeht,	   glatter	   Selbstmord,	   –	  und,	  wohlverstanden,	  ich	  wäre	  der	  letzte,	  mich	  darüber	  zu	  empören,	  ja,	  sehe	  mich	  unversehens	   in	   der	   komischen	   Lage,	   dadaistischer	   als	   die	   Dadaisten	   sein	   zu	  müssen.	  Wie	  mir	   scheint,	  wollen	   nämlich	   die	   Dadaisten	   zwar	   die	   Rechte,	   jedoch	  nicht	   die	   Pflichten	   und	   Konsequenzen	   des	   Dada	   und	   halten	   anarchisch-­‐dadaistische	  Bestrebungen	  des	  Publikums	  wohlweislich	   in	   Schach.	  Das	   rettet	   Sie	  zwar	  nicht	  aus	  dem	  Dilemma,	  denn	  es	  setzt	  Ihr	  Werk,	  statt	  dem	  vulgär-­‐Dadaismus	  eben	   den	   konventionellen	   Kriterien	   vernichtend	   aus,	   doch	   scheint	   Ihnen	   die	  Verachtung	  durchs	  Reaktionäre	  mehr	  Spielraum,	  sich	  bestätigt	  und	  geschmeichelt	  zu	   fühlen,	   zu	   bieten	   als	   die	   paralysierende	   Vermischung	   der	   Parkett	   –	   mit	   der	  Bühnensphäre	  wie	  sie	  in	  Düsseldorf	  drohte.	  	  Sei’s	   drum!	   Es	  war	   also	   nicht	   eine	   Art	   Asiatismus,	   der	   sich	  weichmacht	   vor	   der	  kritischen	  Vernunft	  und	  dialektisch	  sich	  ins	  Nirwana	  verflüchtigt	  bis	  der	  Kritik	  die	  Luft	   ausgeht,	   sondern	   dieser	   Dada	   hatte	   Ambitionen;	   er	   wollte	   spannen	   oder	  langweilen,	  vielleicht	  ein	  neuer	  Versuch	  zu	  einem	  Gesamtkunstwerk	  sein,	  und	  sich	  jedenfalls	  oberhalb	  des	  Strichs,	  wo	  Kunst	  und	  Volk	  auf	  die	  einzig	  mögliche	  Weise	  ineinander	   übergehen,	   dem	   Vergleich	   mit	   anderen	   Kunstprodukten	   aussetzen?	  Wenn	   es	   so	   ist,	   dann,	   Verhängnis,	   nimm	  deinen	   Lauf,	   denn	   dann	  war	   es	   sowohl	  dumm	   als	   schlecht	   –	   angefangen	   schon	   mit	   den	   hilflosen	   Philosophemen,	  lendenlahmen	   Satirismen	   	   und	   soziologisierenden	   Rechtfertigungsversuchen	   des	  einführenden	  Gestammels	   –	  und	   langweilig	   selbst,	  wenn	  es	   seine	   eigene	  Parodie	  hätte	   sein	  wollen.	  Nicht	  minder	  ärm	  [sic!]	  die	  anschließende	  Misshandlung	  einer	  Violine	  durch	  Name	  [sic!]	  June	  Paik,	  die	  weniger	  provozierend	  als	  infantil	  war,	  und	  auf	  deutschen	  Kammeradschaftsabenden	  sattsam	  am	  eigenen	  Klavierleib	  exerziert	  worden	  ist.	  Was	  liegt	  näher	  als,	  ins	  Klavier	  zu	  schießen	  und	  Bier	  zu	  gießen,	  wenn	  man	  über	  die	  Kulturstränge	  zu	  schlagen	  einmal	  kindlich	  oder	  besoffen	  genug	   ist.	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Ganze	  Städte	  und	  halbe	  Völker	  gingen	  bei	  der	  letzten	  Großveranstaltung	  den	  Weg	  solcher	  Instrumente,	  und	  kein	  Hahn	  krähte	  ernsthaft	  danach;	  was	  soll	  uns	  also	  die	  kulturbefangene	   Symbolträchtigkeit	   einer	   umständlichen	   Geigenzerstörung!?	   Als	  moralische	   Aufrüstung	   ist	   es	   zu	   dürftig,	   als	   Kunst	   ist	   es	   zu	   üppig,	   denn	   Gähnen	  lässt	   sich	   kunstgerechter	   durch	   Gähnen	   darstellen	   und	   wecken.	   Es	   war	   mir	   bis	  heute	   ein	   Kinderspiel,	   aus	   allen	   Versuchen	   aller	   Kulturen,	   mich	   sittlich	   zu	  verpflichten,	   unversehrt	   hervorzugehn	   [sic!];	   es	   wird	   mir	   auch	   möglich	   sein	   –	  sofern	   es	   mir	   möglich	   sein	   wird	   –,	   aus	   jedem	   daraus	   resultierenden	   Chaos	   wie	  Vogel	  Phönix	  ohne	  wesentliche	   sittliche	  Emotionen	  aufzustehn	   [sic!];	   es	  war	  mir	  selbst	  möglich,	   von	  Edgar	  Wallace	   nicht	   gefesselt	   zu	  werden,	   und	  da	   sollte	  mich	  ausgerechnet	   der	   Kraftakt	   des	   Name	   [sic!];June	   Paik	   zu	   irgendeiner	   Gänsehaut	  hinreißen	  können!	  Ist	  er	  ein	  idealistischer	  Schwarmgeist,	  dieser	  Paik?	  Mich	  locken	  keine	   Haiku-­‐Banalitäten	   und	   keine	   Postleitzahlen	   von	   Hamburg-­‐Bergedorf	   aus	  meiner	   komfortablen	   Lethargie.	   Wo	   Telephonbücher	   verlesen	   werden,	   sind	   sie	  überflüssig,	   aber	   niemals	   überflüssiger	   als	   ich.	   Was	   sollte	   sich	   da	   erbauen	   oder	  erbittern:	  die	  Nummern,	  ich?	  Wir	  kommen	  ohne	  Aufhebens	  miteinander	  aus,	  weil	  wir	  einmal	  da	  sind;	  die	  Aufgeregtesten	  scheinen	  mir	  die	  Dadaisten	  zu	  sein.	  	  Ähnlich	   verhielt	   es	   sich	   mit	   dem	   gesamtesten	   [sic!]	   der	   Kunstwerke,	   der	  
Composition	   Anonyme,	   in	   deren	   Verlauf	   Sie	   sich	   freundlicherweise	   der	   Mühe	  unterzogen,	  das	  in	  privatim	  aufgeklebte	  Papier	  öffentlich	  von	  der	  Wand	  zu	  zerren,	  während	   Ihre	   Mitakteure	   sich	   weiteren	   Kunstdisziplinen	   widmeten,	   ohne	   aber	  selbst	  mit	   abrollendem	   Klosettpapier	   oder	   auf	   einem	   –	   der	   Kopf	   war	   es	   wohl	   –	  zertrümmerten	  Eiern	  [sic?]	  Sensation	  oder	  auch	  nur	  Verwundern	  zu	  machen.	  Eher	  schien	   zeitweise	   die	   Kundschaft	   das	   Heft	   in	   die	   Hand	   zu	   bekommen	   und	   zu	  gewinnen,	   als	   man	   die	   Bühne	   endgültig	   vergessen	   zu	   haben	   schien	   und	   dazu	  überging,	  Karnevalslieder	  zu	  singen	  und	  zu	  schunkeln,	  und	  das	  Parkett	  zur	  Szene	  würde,	   und	   die	   Bühnendadas	   das	   Nach-­‐	   und	   Zusehn	   [sic!]	   hatten.	   Unsere	  improvisierte	  Gleichgültigkeit	  hatte	  der	  professionierten,	  die	  ohne	  den	  Ernst	  des	  Kassierers	  nicht	  existiert	  und	  schon	  dadurch	  von	  der	  Wurzel	  auf	  diskreditiert	   ist,	  einiges	   an	   Essenz	   und	   Existenz	   voraus.	   In	   Köln	   fanden	   Sie,	   wenn	   ich	   recht	  unterrichtet	  bin,	  Ihr	  Element,	  und	  hatten	  Skandal.	  In	  Düsseldorf	  schmorten	  Sie	  im	  eigenen	   Saft;	   in	   Düsseldorf	   siegte	   Düsseldorf.	   Diesem	   abgebrühten	   Pack	   kann	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keiner.	   Smile	   gently	   wird	   eben	   nicht	   nur	   entwaffnend	   auf	   der	   Bühne	   zelebriert,	  sondern	  ist	  eine	  allgemein	  beliebte	  Nummer.	  Das	  sollten	  Sie	  für	  künftige	  Auftritte	  wissen.	  	  Wir	   unsrerseits	   haben	   zu	   lernen,	   dass	   sich	   die	   Neo-­‐dadaisten	   das	   Verhältnis	  zwischen	  Publikum	  und	  sich	  durchaus	  nicht	  wie	  das	  zwischen	  Flötenkesseln	  und	  Mannequin	  ihrer	  Composition	  Anonyme,	  also	  als	  bloß	  zeitlich	  simultan	  ablaufende	  Ereignisse	   innerhalb	   einer	   ausgedehnteren	   Composition	   Anonyme	   wünschen,	  sondern	  dass	  sie,	  nicht	  anders	  als	  die	   Institutionen,	  gegen	  die	  sie	  revoltieren,	   ihr	  ‚Anliegen’	  haben,	  das	  gegen	  Anliegen	  etwa	  des	  Kaninchen-­‐Züchter-­‐Vereins	   (KZV)	  zur	   Durchführung	   gebracht	   werden	   muß,	   –	   und	   wehe	   dem,	   welcher	   dem	  programmatischen	   Unsinn	   die	   Grundlagen	   entzieht,	   indem	   er	   den	   eigenen	  mitbringt!	   Dada	   als	   Monopol,	   –	   das	   wäre	   wahrhaftig	   Neo-­‐Dada!	   Dadaistische	  Kasernierung,	  Kultivierung	  und	  Restaurierung	  des	  Ernst	  des	  Lebens	  im	  Parkett	  als	  unumgängliche	   Maßnahme	   zur	   Erhaltung	   dadaistischer	   Existenz;	   Niederhaltung	  des	   allgemein	   wuchernden	   Absurden	   zum	   Schutze	   des	   besonderen,	   des	   totalen	  Absurden	   zum	   Schutz	   des	   künstlichen;	   Verbot	   vagierenden	   Dadaismus	   zur	  Reinerhaltung	   der	   Art;	   Verhandlungen	   der	   Gewerkschaft	   Dada	   und	   Papier	   und	  Verkehr	   zur	   gesetzlichen	   Regelung	   der	   Hohn	   –	   und	   Verhöhntenfrage;	   (sic)	  Forderung	   nach	   lebenslänglicher	   Sicherheitsverwahrung	   (Schutzhaft)	   und	  Aberkennung	  aller	  Rechte	  auf	  Konversion	  zur	  Wahrheit	  für:	  verlogene	  Kultur	  und	  kultivierte	   Lüge	   als	   unentbehrlicher	   Humus	   dadaistischer	   Wahrheitslust,	   –	   das	  wären	  interessante	  Varianten	  eines	  höheren	  Dada,	  in	  essen	  Composition	  Anonyme	  Ihr	  Neo-­‐dada	  die	  Rolle	  einer	  Art	  Nero-­‐Dada	  spielte.	  Ich	   sah	   an	   jenem	  Abend	   einen	   älteren	  Herrn	   aus	   dem	  Publikum	  unerwartet	  mit	  verkehrt	   angezogener	   Jacke	   und	   einem	   nachschleifenden	   Hosenbein	   in	   kurzen	  Unterhosen	  auf	  der	  Bühne	  auftauchen	  ,	  triumphierend	  zu	  uns	  hinunterwinken	  und	  wieder	   verschwinden.	   Da	   hat	   einer	   in	   unvergleichlicher	   Anonymität	   die	  kategorischen	   Imperative	   eines	   mitleiderregenden	   Sicherheits-­‐Dadaismus	  gesprengt,	   und	   er	   hätte	   es	   verdient,	   dass	  wir	   ihm	   nachgestiegen	  wären	   und	   die	  seltsamen	   Dadaisten	   ins	   Parterre	   verdrängt	   hätten,	   damit	   sie	   einmal	   zu	  dadasitischen	  Dadas	  hätten	  aufsehen,	  und	  wir	  auf	  jene	  Dadas	  hinabsehen	  können,	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B0a	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B0e	  [mr]	  
“	  Unschöpferische	  Pause.	  Italiener-­Konzert	  fiel	  mangels	  




Nicht	   nur	   zum	  Theater,	   auch	   zum	  Konzert	   gehören	  Requisiten.	   Stühle	   zum	  
Beispiel,	   Notenständer	   und	   Instrumente.	   Notenständer	   geben	   sich	  
bescheiden.	   Welche	   Bedeutung	   sie	   jedoch	   gewinnen	   können,	   erfuhr	   das	  
Publikum,	   das	   sich	   zu	   einem	   als	   Abschluß	   der	   „Italienischen	   Woche“	  
gedachten	  Konzert	  im	  Saal	  der	  Wolkenburg	  einfand.	  Die	   47	   Musiker	   aus	   Cremona	   versammelten	   sich	   auf	   der	   Bühne.	   Die	   Streicher,	  Bläser	  und	  Vokalisten	  hatten	  Instrumente	  und	  Noten	  mit	  über	  die	  Alpen	  gebracht.	  Nicht	  aber	  die	  Notenständer.	  Wie	  das	  Cembalo	  oder	  der	  Flügel	  gehören	  sie	  eben	  nicht	   zum	   Reisegepäck	   eines	   Orchesters.	   Sie	   werden	   üblicherweise	   gratis	   zur	  Verfügung	   gestellt.	   Niemand	  möchte	   bestreiten,	   dass	   dies	   auch	   in	   Köln	   Sitte	   ist.	  Hier	  aber	  wurden	  die	  Italiener	  um	  eine	  Erfahrung	  reicher.	  In	   den	   ganzen	   Wolkenburg	   war	   weder	   ein	   –	   für	   das	   die	   Musik	   des	   Barock	  umfassende	  Programm	  unumgängliche	  –	  Cembalo	  aufzutreiben	  noch	  ein	  Regiment	  Notenständer.	   In	   Anbetracht	   dieser	   unschöpferischen	   Pause	   fiel	   das	   Publikum	  nicht	   aus	   den	  Wolken,	   sondern	   verließ	  die	  Wolkenburg	   und	   sann	  nach,	  wie	   sich	  der	  verdorbene	  und	   für	  den	  Veranstalter	   recht	  kostspielige	  Abend	  einigermaßen	  sinnvoll	  beschließen	  lasse.	  Wir	  wählten	  den	  Weg	  zum	  Buttermakt	  Nr.	  1.	  Die	  stolze	  Fassade	  des	  Hauses	  trägt	  das	   Datum	   der	   Erbauung:	   1561.	   Drinnen	   aber	   trieb	   man	   nicht	   mittelalterliche	  Mystik,	  sondern	  dort	  versammelte	  sich	  die	  Avantgarde	  von	  übermorgen.	  Hier,	   im	  Atelier	   des	  Malers	   [sic]	  Haro	   Lauhus,	  wurden	   die	   jüngsten	   tönenden	  Kreationen	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von	   Benjamin	   Patterson	   dargeboten,	   hier	   ertönte	   aus	   feuerrotem	   Schallrohr	   die	  Stimme	   Willam	   Pearsons,	   und	   mühsam	   angeheftete	   Papierfetzen	   wurden	   als	  „Décollages	   solo“	  von	  dem	  Maler	  Wolf	  Vostell	   im	  magisch	  ausgeleuchteten	  Raum	  von	  den	  Wänden	  gerissen.	  Die	   Vermutung,	   dass	   in	   diesem	   Zusammenhang	   eventuell	   auch	   das	   Cembalo	   der	  Wolkenburg	  zersägt	  wurde,	  konnte	   selbst	  durch	   intensivste	  Nachforschung	  nicht	  bestätigt	  werden.	  Und	  es	  gab	  auch	  kein	  Konzert	  für	  Notenständersolo.	  Es	  lag	  also	  wohl	   doch	   an	   der	   für	   die	   Organisation	   zuständigen	   städtischen	   Stelle,	   dass	   das	  Konzert	  der	  Italiener	  ins	  Wasser	  fiel.	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  de	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  p.	  28	  	  
	  54	  	  
B0h	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B1	  
“Sommerfestchen	  mit	  Dada”	  12.06.1962	  	  
FECHA	   12	  de	  junio	  de	  1962	  




“Sommerfestchen	  mit	  Dada.	   Zelebrierte	   Späße,	   ein	   großer	  Hut	   und	   ein	  blessierter	  Medizinmann”	  [“Fiestecita	  de	  verano	  con	  Dada.	  Bromas	  celebradas,	  un	  gran	  sombrero	  y	  un	  médico	  herido”]	  
PERIÓDICO	   Westdeutsche	  Rundschau	  (Wuppertal-­‐Barmen)	  	  
SECCIÓN/PÁG.	   “Stadt	  Wuppertal”	  (“Ciudad	  de	  Wuppertal”),	  s./p.	  
ARCHIVOS	   No	  se	  conocen	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Recrea	   el	   ambiente	   festivo	   y	   esnob	   de	   la	   velada.	   Describe	   la	  interpretación	  de	  las	  Variations	  for	  Double	  Bass	  de	  Benjamin	  Patterson	  y	  transmite	   la	   agresividad	   contenida	   que	   despertó	   en	   él,	   así	   como	   la	  sensación	   que	   le	   produjo	   de	   ruptura	   del	   límite	   de	   separación	   entre	   el	  arte	  y	   la	  vida	  (compara	  el	  contrabajo	  con	  un	  mueble).	  Califica	   la	  velada	  como	  una	  versión	  infantil	  de	  Dada	  ("jardín	  de	  infancia	  Dada")	  y	  emplea	  repetidamente	   el	   nombre	   "Dada"	   y	   el	   calificativo	   "dadaista"	   como	  recurso	   irónico.	   Se	   extiende	   en	   recrear	   las	   conversaciones	   de	   la	  audiencia,	   cuyas	   reacciones	   parecen	   oscilar	   entre	   el	   desconcierto,	   la	  indignación	   y	   la	   carcajada.	   Concluye	   con	   una	   reflexión	   sobre	   la	  permanencia	  y	  la	  impermanencia	  del	  arte,	  vinculando	  lo	  primero	  a	  Dada	  y	  lo	  segundo	  al	  "jardín	  de	  infancia	  Dada."	  
OBSERVACIONES	  
Es	  una	  crítica	  extensa	  que	  ofrece	  detalles	  anecdóticos	   interesantes	  que,	  combinados	  con	  otras	  fuentes,	  ayudan	  a	  la	  reconstrucción	  del	  transcurso	  de	   la	  velada	  (concretamente	  de	  Variations	   for	  Double	  Bass	  de	  Benjamin	  Patterson	  y	  Tribut	  [an	  größten	  lebenden	  Komponisten	  in	  Deutschland]	  de	  Jed	  Curtis).	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B2	  
“Unter	  den	  alten	  Bäumen	  im	  Garten”	  12.06.1962	  	  
FECHA	   12	  de	  junio	  de	  1962	  




"Unter	  den	  alten	  Bäumen	  im	  Garten.	  Das	  Sommerfest	  der	  Galerie	  Parnass.	  Bekanntschaft	  mit	  moderner	  Kunst"	  [“Bajo	   los	   altos	   árboles	   del	   jardín.	   La	   fiesta	   de	   verano	   de	   la	   Galería	  Parnaso.	  Conocer	  el	  arte	  moderno”]	  
PERIÓDICO	   General-­Anzeiger	  der	  Stadt	  Wuppertal	  (Wuppertal)	  
SECCIÓN/PÁG.	   “Wuppertaler	  Nachtrichten”	  (“Noticias	  de	  Wuppertal”),	  p.	  4	  




No	  se	  conocen	  reediciones	  o	  reproducciones.	  Citado	   en:	   SCHMIT-­‐BURKHARDT,	   Astrit	   (2011):	   Maciunas’	   Learning	  
machines.	   From	   Art	   History	   to	   a	   Chronology	   of	   Fluxus.	   Segunda	   edición	  revisada	  y	  ampliada.	  Viena,	  Springer-­‐Verlag,	  p.	  205	  (nota	  108).	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Compara	  la	  sensación	  de	  calma	  transmitida	  por	  el	  jardín	  de	  la	  villa	  de	  la	  galería,	  con	  el	  inquietante	  vanguardismo	  de	  la	  velada.	  Presenta	  a	  George	  Maciunas	  (a	  quien	  confunde	  con	  William	  Pearson)	  y	  Benjamin	  Patterson	  como	   los	   "dos	   profetas	   de	   color	   de	   una	   corriente	   que	   es	   lo	   último,"	  llamada	  "Neo-­‐Dada"	  y	  procedente	  de	  Nueva	  York.	  Divide	  el	  transcurso	  del	  concierto	   entre	   su	   parte	   teórica	   (citando	   libremente	   la	   conferencia	   de	  Maciunas)	  y	  su	  parte	  práctica	  (dando	  algunas	  pinceladas	  mezcladas	  de	  las	  distintas	  performances	  de	  la	  noche).	  Ofrece	  un	  ejemplo	  gráfico	  acerca	  del	  cuestionamiento	  planteado	  por	  la	  representación	  sobre	  los	   límites	  entre	  el	  arte	  y	  la	  vida	  (¿una	  llamada	  de	  teléfono	  es	  también	  "una	  manifestación	  Neo-­‐Dada?,"	   se	   pregunta).	   Alude	   a	   las	   reacciones	   irónicas	   del	   público.	  Concluye	  con	  un	  juicio	  desconcertado	  pero	  tolerante.	  
OBSERVACIONES	  
Es	  una	  crítica	  concisa	  no	  carente	  de	  sentido	  del	  humor.	  No	  aporta	  mucho	  a	   la	   reconstrucción	   de	   la	   velada,	   pero	   es	   elocuente	   respecto	   a	   su	  recepción.	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B3	  Will	  Seringhaus	  
“Jährlings	  sommerlicher	  «Parnass».”	  19.06.1962	  	  
FECHA	   19	  de	  junio	  de	  1962	  




	  “Jährlings	   sommerlicher	   «Parnass».	   18	  Maler	   und	  Bildhauer	   stellen	   in	  der	  Wuppertaler	  Galerie	  aus”	  [“El	  «Parnasso»	  veraniego	  de	  Jährling.	  18	  pintores	  y	  escultores	  exponen	  en	  la	  Galería	  de	  Wuppertal.”]	  
PERIÓDICO	   General-­Anzeiger	  der	  Stadt	  Wuppertal	  (Wuppertal)	  
SECCIÓN/PÁG.	   	  “Kultur-­‐Unterhaltung”	  (“Cultura-­‐Entretenimiento”),	  p.	  9	  	  
ARCHIVOS	   ZADIK	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Este	   artículo	   constituye	   fundamentalmente	   una	   crítica	   formalista	   a	   la	  exposición	  de	  pintura	  y	  escultura	  inaugurada	  por	  el	  concierto	  APRÈS	  JOHN	  
CAGE,	  al	  que	  dedica	  solo	  dos	  párrafos	  a	  modo	  de	   introducción.	  Empieza	  dando	   unas	   pinceladas	   históricas	   sobre	   Dada	   (algo	   imprecisas	  cronológicamente),	   a	   partir	   de	   las	   que	   realiza	   un	   juicio	   desfavorable	  sobre	  lo	  que	  llama	  "el	  Dada	  de	  1962"	  o	  "después-­‐de-­‐Dada".	  
OBSERVACIONES	  
Interesante	   para	   el	   análisis	   del	   tratamiento	   recibido	   por	   Fluxus	   como	  repetición	  de	  Dada.	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B4	  
““Neo-­Dada	  mit	  Rausschmeißer”	  19.06.1962	  	  
FECHA	   19	  de	  junio	  de	  1962	  




“Neo-­‐Dada	   mit	   Rausschmeißer.	   Mitternachtsspuk	   mit	   Kraftakt	   in	  den	  Kammerspielen.”	  [“Neo-­‐Dada	   con	   gorila.	   Aparición	   fantasmagórica	   de	   media	   noche	  con	  esfuerzo	  físico	  en	  el	  Teatro	  de	  cámara.”]	  
PERIÓDICO	   Düsseldorfer	  Stadt-­Nachrichten	  (Dusseldorf)	  	  
SECCIÓN/PÁG.	   “Düsseldorfer	  Stadt-­‐Nachrichten”,	  s./p.	  
ARCHIVOS	   Archiv	  Sohm.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
Reproducido	   en:	  dé-­coll/age	   (3.1962),	   s./p.;	   y	   PAIK,	  Nam	   June	   (s.f.,	  [1990]):	   Beuys	   Vox.	   1961-­1986.	   Cat.	   exp.	   (Seoul,	   s.f.).	   Seoul:	   Won	  Gallery	  y	  Hyundai	  Gallery,	  p.	  15.	  	  Citado	   en:	   RENNERT,	   Susanne	   (2005a):	   «On	   sunny	   days,	   count	   the	  waves	  of	  the	  Rhine.	  On	  windy	  days,	  count	  the	  waves	  of	  the	  Rhine.»	  Nam	   June	   Paiks	   frühe	   Jahre	   im	   Rheinland	   (1958-­‐1963)",	   en	  
sediment	  (9.2005),	  p.	  25,	  nota	  53.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Esta	  crítica	  se	  estructura	  siguiendo	  ordenadamente	  el	  programa	  de	  la	   velada:	   se	   abre	   con	   una	   referencia	   al	   episodio	   violento	  desencadenado	  durante	  la	  interpretación	  de	  One	  for	  Violin	  de	  Nam	  June	   Paik	   y	   ofrece	   descripciones	   detalladas	   de	   todas	   las	   piezas,	   a	  excepción	  del	  Word	  Event	  de	  George	  Brecht	  y	  de	  la	  última	  obra	  (que	  el	   autor	  no	  presenció	  porque	  abandonó	   la	   sala	  antes	  del	   final).	   Su	  tono	  va	  del	  sarcasmo	  a	  una	  indignación	  sorda.	  Refleja	  las	  reacciones	  de	   la	   audiencia	   (entre	   el	   aburrimiento	   y	   el	   enfado),	   y	   plantea	   dos	  cuestiones	   relevantes	   desde	   el	   punto	   de	   vista	   teórico:	   1)	   destaca,	  aunque	  de	  pasada,	  el	  contraste	  en	  su	  opinión	  desconcertante	  entre,	  por	   un	   lado,	   la	   irreverencia	   del	   espectáculo	   y,	   por	   otro	   lado,	   la	  voluntad	   de	   los	   artistas	   de	   ser	   tomados	   en	   serio;	   2)	   utiliza	   la	  comparación	   con	  Dada	  desde	  una	   actitud	  defensiva	   (“[a]unque	  no	  vivimos	   Dada	   en	   1918,	   sabemos	   lo	   que	   fue	   Dada	   y	   lo	   que	   quería	  ser”)	  para	  descalificar	  al	  "«Neo-­‐Dada»	  de	  Nam	  June	  Paik"	  como	  un	  “cliché	  lamentable."	  	  
OBSERVACIONES	  
Es	  una	  reseña	  extensa	  y	  detallada,	  útil	  para	  la	  reconstrucción	  de	  la	  velada.	  Su	  rigor	  hace	  que	  resulte	  significativa	   también	  por	  aquello	  que	  no	  menciona	  (el	  Word	  Event	  de	  George	  Brecht).	  Es	  interesante	  como	  testimonio	  del	   tratamiento	  recibido	  por	   las	  nuevas	  prácticas	  artísticas	  como	  repetición	  de	  Dada.	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B5	  Günter	  Schab	  
	  “Zu	  viel	  Klamauk	  mit	  Neo-­Dada.”	  19.06.1962	  	  	  
FECHA	   [19	  de	  junio	  de	  1962]	  




“Zu	  viel	  Klamauk	  mit	  Neo-­‐Dada.	  Frische	  Eier	  und	  June	  Paik	  nachts	  in	  den	  Kammerspielen.”	  [“Demasiado	  jaleo	  con	  Neo-­‐Dada.	  Huevos	  frescos	  y	  June	  Paik	  por	  la	  noche	  en	  el	  Teatro	  de	  cámara.”]	  
PERIÓDICO	   Neue	  Ruhr	  Zeitung	  (Essen)	  
SECCIÓN/PÁG.	   No	  se	  han	  localizado.	  
ARCHIVOS	   Archivo	  Happening	  Vostell	  &	  Archiv	  Sohm.	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
Reproducido	   en:	   dé-­coll/age	   (3.1962),	   s./p.;	   y	   VOSTELL,	   Wolf	   &	  BECKER,	   Jürgen	   (eds.)	   (1965):	   HAPPENINGS:	   Fluxus,	   Pop	   Art,	  
Nouveau	   Réalisme.	   Eine	   Dokumentation.	   Reinbek	   (Hamburgo):	  Rowohlt,	  p.	  269.	  	  	  Citado	   en:	   SOHM,	   Hans	   &	   SZEEMANN,	   Harald	   (eds.)	   (1970a):	  
Happening	  &	  fluxus.	  Materialien.	  Sup.	  Exp.:	  Kölnischer	  Kunstverein,	  Colonia,	  s./p.	  	  
RESUMEN	  CRÍTICO	  
El	   artículo	   se	   abre	   presentando	   la	   velada	   como	   un	   concierto	   de	  Nam	  June	  Paik	  "con	  muchos	  ayudantes,"	  en	   la	  estela	  de	  ORIGINALE	  de	   Karlheinz	   Stockhausen;	   y	   se	   cierra	   descalificándola	   como	   una	  "imitación	   de	   viejos	   efectos	   dadaistas,"	   un	   juicio	   que	   el	   autor	   se	  atreve	  a	  emitir	  aún	  "a	  riesgo"	  de	  ser	  a	  su	  vez	  descalificado	  por	  ello	  ("como	   le	   ocurrió	   a	   un	   colega	   de	   Dusseldorf"	   a	   través	   de	   las	  palabras	   introductorias	   de	   Jean-­‐Pierre	   Wilhelm).	   Por	   lo	   demás,	  aporta	   descripciones	   desordenadas	   de	   las	   performances,	  combinándolas	  con	  comentarios	  sobre	  las	  reacciones	  del	  público,	  y	  salteándolas	   con	   referencias	   escépticas	   a	   las	   explicaciones	  ofrecidas	   por	  Wilhelm	  en	   su	   charla.	  Desde	  un	   rechazo	   comedido,	  ridiculiza	   	   al	   "maestro"	   o	   "jefe"	   Paik	   y	   sus	   "ayudantes"	  mediante	  comparaciones	   del	   espectáculo	   con	   actividades	   de	   bajo	   nivel	  cultural	  ("levantador	  de	  pesos,"	  "juerga	  de	  borrachos").	  
OBSERVACIONES	  
Crítica	   breve	   con	   detalles	   interesantes	   para	   la	   reconstrucción.	  Ofrece	   un	   ejemplo	   más	   del	   tratamiento	   recibido	   por	   las	   nuevas	  prácticas	  artísticas	  como	  repetición	  de	  Dada.	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B6	  
“Tonband,	  Leiche	  und	  ein	  Stück	  von	  Stücklen”	  22.06.1962	  	  
FECHA	   22	  de	  junio	  de	  1962	  




"Tonband,	  Leiche	  und	  ein	  Stück	  von	  Stücklen.	  Name	  June	  Paik's	  Neo-­‐Dada	  in	  der	  Musik."	  [sic!]	  	  [“Una	  cinta	  magnetofónica,	  un	  cadáver	  y	  una	  pieza	  de	  piezas.	  El	  Neo-­‐Dada	  en	  la	  música	  de	  Name	  [sic!]	  June	  Paik”]	  
PERIÓDICO	   Der	  Mittag	  (Dusseldorf)	  
SECCIÓN/PÁG.	   s./p.	  (después	  de	  las	  noticias	  culturales,	  junto	  a	  noticias	  de	  deportes).	  
ARCHIVOS	   Archivo	  Happening	  Vostell	  &	  Archiv	  Sohm.	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen	  reediciones.	  	  Citado	  en:	  SOHM,	  Hans	  &	  SZEEMANN,	  Harald	  (eds.)	  (1970a):	  Happening	  
&	   fluxus.	   Materialien.	   Sup.	   Exp.:	   Kölnischer	   Kunstverein,	   Colonia,	  s./p.;	  y	  	  RENNERT,	  Susanne	  (2005):	  «On	  sunny	  days,	  count	  the	  waves	  of	   the	   Rhine.	   On	  windy	   days,	   count	   the	   waves	   of	   the	   Rhine.»	   Nam	  June	   Paiks	   frühe	   Jahre	   im	   Rheinland	   (1958-­‐1963),"	   en	   sediment	  (9.2005),	  p.	  25,	  nota	  53.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Presentando	   la	   velada	   como	   un	   concierto	   de	   Nam	   June	   Paik,	   el	  “prodigio	  musical	  vanguardista	  de	  Corea	  del	  Sur,”	  ofrece	  un	  sumario	  desordenado	  de	  todas	  las	  piezas	  interpretadas	  (a	  excepción	  del	  Word	  
Event	   de	   George	   Brecht),	   pasando	   de	   una	   a	   otra	   aleatoriamente,	  como	  si	  el	  autor	  quisiera	  transmitir	  con	  ello	  la	  impresión	  de	  caos	  que	  le	   había	   producido	   el	   espectáculo.	   Le	   presta	   mucha	   atención	   al	  público	  y	  sus	  reacciones,	  comentando	  numerosas	  anécdotas.	  Su	  tono	  es	   ligero	   e	   irónico,	   y	   se	   refiere	   continuamente	   a	   Paik	   como	   "el	  maestro."	  Involuntariamente,	  expresa	  de	  forma	  gráfica	  la	  ruptura	  de	  la	  barrera	  entre	  el	  arte	  y	  la	  vida	  planteada	  por	  los	  artistas,	  al	  acusar	  a	  Paik	   de	   plagiar	   la	   guía	   de	   códigos	   postales.	   No	   utiliza	   el	   recurso,	  habitual	  en	  los	  periodistas,	  de	  aferrarse	  al	  término	  «Neo-­‐Dada»	  para	  desprestigiar	  a	  los	  artistas,	  sino	  que	  remite	  a	  la	  afirmación	  realizada	  por	   Jean-­‐Pierre	  Wilhelm	   en	   su	   conferencia	   introductoria	   de	   que	   el	  espectáculo	  no	  tenía	  que	  ver	  ni	  con	  Dada	  ni	  con	  la	  música.	  No	  emite	  ningún	   juicio	  más	   allá	   del	   desconcierto:	   "Vale,	   entonces	   ¿de	   qué	   se	  trataba?"	  
OBSERVACIONES	  
Este	   artículo	   aporta	   descripciones	   desordenadas	   pero	   vívidas	   del	  transcurso	   de	   la	   velada.	   Complementado	   con	   otras	   reseñas	   y	  testimonios,	  es	  bastante	  útil	  para	  su	  reconstrucción.	  Ofrece	  un	  buen	  ejemplo	   de	   la	   confusión	   de	   la	   crítica	   ante	   las	   nuevas	   prácticas	  artísticas.	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B7	  Emmett	  Williams	  
“Way	  Way	  Way	  Out”	  30.08.1962	  	  
FECHA	   30	  de	  agosto	  de	  1962	  
AUTOR	   WILLIAMS,	  Emmet.	  
TITULO	  
(TRADU.)	  
“Way	  Way	  Way	  Out”	  (“Ultra	  ultra	  ultramoderno”)	  
PERIÓDICO	   The	  Stars	  and	  Stripes	  (Darmstadt)	  	  
SECCIÓN/PÁG.	   Feature	  Section,	  p.	  11	  	  
ARCHIVOS	   Emmett	  Williams	  Archive	  &	  Archiv	  Sohm.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
Parcialmente	   reproducido	   en:	   MACIUNAS,	   George	   (1963b):	   (Fluxus	  
Newspaper	  Roll).	  Ekstra	  Bladet,	  folleto	  propagandístico,	  s./p.	  Transcrito	  en:	  BLOCK,	  René	  (ed.)	  (1983):	  1962	  WiesbadenFLUXUS	  1982.	  Eine	  
kleine	   Geschichte	   von	   Fluxus	   in	   drei	   Teilen.	   Cat.	   Exp.:	  Museum	  Wiesbaden,	  Nassauischer	   Kunstverein,	   Harlekin	   Art.	   Wiesbaden:	   Harlekin	   Art	   &	  Berliner	   Künstlerprogramm	   des	   DAAD,	   pp.	   81-­‐83;	   y	   WILLIAMS,	   Emmett	  (1991a):	  My	   Life	   in	   Flux	   –	   and	   Vice	   Versa.	   Stuttgart	   &	   Londres:	   Hansjörg	  Mayer,	  pp.	  23-­‐24.	  Citado	   en:	   SOHM,	   Hans	   &	   SZEEMANN,	   Harald	   (eds.)	   (1970a):	   Happening	   &	  
fluxus.	  Materialien.	  Sup.	  Exp.:	  Kölnischer	  Kunstverein,	  Colonia,	  s./p.;	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Este	  reportaje	  vio	  la	  luz	  un	  día	  antes	  del	  inicio	  del	  FESTIVAL	  y	  fue	  redactado	  como	  recurso	  publicitario	  por	  uno	  de	  sus	  participantes,	  Emmett	  Williams,	  reportero	   en	   The	   Stars	   and	   Stripes.	   En	   él	   se	   empleó	   por	   primera	   vez	   en	  público	   el	   término	   “Fluxus”	   como	   nombre	   que,	   más	   allá	   de	   la	   revista	   de	  Maciunas,	   designaba	   de	   forma	   genérica	   al	   festival.	   El	   reportaje	   está	  planteado	   como	   una	   entrevista	   satírico-­‐ficticia	   entre	   Williams	   como	  entrevistador,	  y	  Benjamin	  Patterson	  en	  su	  papel	  real	  de	  artista.	  Con	  un	  tono	  ameno	   rayano	   en	   el	   entretenimiento,	   Williams	   realiza	   una	   breve	  introducción	   a	   la	   entrevista	   donde	   presenta	   a	   los	   artistas	   como	   fieras	  preparadas	  para	  “descender	  sobre	  Wiesbaden”	  con	  su	  “música	  novísima”	  y	  “anti-­‐música,”	   presenta	   a	   George	   Maciunas	   como	   “promotor”	   del	   festival,	  destaca	  sus	  planes	  de	  itinerancia	  internacional,	  y	  transmite	  la	  excitación	  de	  los	  artistas	  en	  previsión	  de	   las	  reacciones	  de	   la	  audiencia.	  En	   la	  entrevista	  propiamente	  dicha,	  con	  un	  tono	  entre	  provocativo	  y	  didáctico,	  se	  destaca	  la	  profesionalidad	   musical	   de	   Patterson	   y	   la	   internacionalidad	   de	   los	  desarrollos	   artísticos	   que	   presentará	   el	   festival;	   se	   enumeran	   los	   objetos	  empleados	  por	  Patterson	   en	   sus	  Variaciones	   para	   contrabajo	   así	   como	   las	  acciones	   que	   habían	   hecho	   célebre	   a	   Nam	   June	   Paik	   en	   conciertos	  anteriores;	   se	   comenta	   el	   tipo	   de	   partituras	   empleadas	   y	   se	   alude	   a	   su	  apertura	   interpretativa,	   para	   finalmente	   ofrecer	   un	   listado	   de	   obras	   en	  programa	  y	  concluir	  con	  una	  suerte	  de	  advertencia	  del	  probable	  escándalo	  público	  que	  iba	  a	  producir	  el	  festival.	  
OBSERVACIONES	  
Testimonio	  interesante	  de	  cómo	  estos	  artistas	  se	  presentaban	  a	  sí	  mismos,	  en	  la	  tradición	  de	  épater	  la	  bourgeoisie	  pero	  con	  fuertes	  dosis	  de	  intención	  didáctica	  e	  irónica.	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B8	  
“Musik	  und	  Antimusik”	  03.09.1962	  	  
FECHA	   3	  de	  septiembre	  de	  1962	  




“Musik	  und	  Antimusik.	  Konzert	  der	  «Fluxus»-­‐Festspiele	  in	  Wiesbaden.”	  [“Música	  y	  antimusica.	  Concierto	  del	  Festival-­‐«Fluxus»	  en	  Wiesbaden.”]	  
PERIÓDICO	   Allgemeine	  Zeitung.	  Mainzer	  Anzeiger	  (Mainz)	  
SECCIÓN/PÁG.	   	  Feuilleton	  (Cultura),	  p.	  13	  	  
ARCHIVOS	   Archivo	  Happening	  Vostell	  &	  Archiv	  Sohm.	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
Reproducido	   en:	   MACIUNAS,	   George	   (1963b):	   (Fluxus	   Newspaper	   Roll).	   Ekstra	  
Bladet,	  folleto	  propagandístico,	  s./p.	  Citado	  en:	  SOHM,	  Hans	  &	  SZEEMANN,	  Harald	  (eds.)	  (1970a):	  Happening	  &	  fluxus.	  
Materialien.	   Sup.	  Exp.:	  Kölnischer	  Kunstverein,	  Colonia,	   s./p.;	   y	  FRICKE,	   Stefan	  (2012):	  “Klangästhetik	  des	  Superlativs.	  Die	  Werke	  des	  ersten	  Fluxus-­‐Festivals	  in	  Wiesbaden	  1962,”	  en	  KLAR,	  Alexander	   (ed.)	   (2012):	  Fluxus	  at	  50.	  Cat.	  Exp.:	  Musem	  Wiesbaden.	  Bielefeld:	  Kerber,	  p.	  54,	  nota	  16.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Esta	  crítica	  anónima	  está	  centrada	  exclusivamente	  en	  el	  primer	  concierto	  del	  festival.	   Puede	   dividirse	   en	   cinco	   partes	   o	   párrafos:	   en	   el	   primero,	   el	   autor	  presenta	  a	  Fluxus	  como	  una	  “organización”	  y	  “grupo	  internacional”	  de	  jóvenes	  artistas	   coordinados	   por	   el	   “presidente”	   George	   Maciunas	   con	   “sede”	   en	  Wiesbaden	   y	   secciones	   en	   diferentes	   latitudes	   del	   planeta	   (desde	   Estados	  Unidos	  y	  Australia	  hasta	  Japón).	  Menciona	  también	  a	  la	  revista	  Fluxus	  como	  un	  elemento	   más	   de	   la	   actividad	   de	   la	   “organización.”	   En	   el	   segundo	   párrafo,	  desgrana	   el	   programa	   del	   “concierto	   inaugural”	   del	   festival	   y	   evidencia	   una	  cesura	   en	   su	   transcurso	   a	   partir	   de	   las	   piezas	   de	   La	  Monte	   Young	   y	   George	  Brecht.	   En	   consecuencia,	   la	   tercera	   parte	   se	   dedica	   a	   intentar	   explicarle	   al	  lector	   “cómo	   se	   había	   distribuido	   el	   accesorio	   neodadaísta	   en	   los	   diferentes	  números”	  de	  la	  velada.	  Entre	  otras,	  destaca	  aquí	  las	  acciones	  más	  chocantes	  del	  intérprete,	   como	   jugar	   en	   escena	   con	   un	   oso	   de	   peluche	   y	   con	   cubitos	   de	  construcción,	   y	   saltar	   sobre	   el	   piano	   (en	   la	   interpretación	   de	  Piano	   Piece	   for	  
David	  Tudor	  #1	  de	  Young	  e	  Incidental	  Music	  de	  Brecht).	  En	  el	  cuarto	  párrafo	  se	  pregunta	  por	  las	  intenciones	  de	  los	  artistas,	  sugiriendo	  que	  ni	  ellos	  mismos	  las	  sabían.	  Considera	  que,	  en	  cualquier	  caso,	  no	  habían	  aportado	  nada	  nuevo	  a	  la	  experimentación	   musical	   y	   que,	   lejos	   de	   asustar	   (provocar)	   a	   la	   audiencia,	  habían	   logrado	   divertirla	   (entretenerla).	   En	   la	   quinta	   y	   última	   parte	   del	  artículo	   apuesta	   por	   otorgarle	   al	   festival	   la	   misma	   “tolerancia	   […]	   que	   se	   le	  concede	  a	  tantas	  otras	  actividades	  humanas	  «incomprensibles»,”	  e	  invita	  a	  sus	  lectores	  a	  asistir	  a	  futuras	  veladas.	  
OBSERVACIONES	  
Esta	   crónica	   es	   muy	   útil	   para	   la	   reconstrucción	   del	   primer	   concierto	   del	  festival,	   cuyo	   programa	   detalla	   de	   forma	   más	   completa,	   aunque	   con	  imprecisiones	  en	  los	  nombres	  de	  las	  obras.	  Es	  informativo	  también	  respecto	  al	  número	   y	   tipo	   de	   asistentes.	   Ofrece	   un	   testimonio	   interesante	   respecto	   a	   la	  apariencia	   de	   solidez	   que	   Maciunas	   había	   logrado	   darle	   a	   su	   proyecto	  promocional,	  y	  aporta	  ciertos	  comentarios	  relacionados	  con	  la	  clasificación	  de	  Fluxus	   como	   fenómeno	  «neodadaísta».	  A	   ello	   le	   suma	  el	   uso	  del	   concepto	  de	  «anti-­‐música»	  puesto	  en	  circulación	  por	  Maciunas.	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B9	  
	  “Bauklötzchen	  und	  Teddybär”	  03.09.1962	  	  
FECHA	   3	  de	  septiembre	  de	  1962	  
AUTOR	  




“Bauklötzchen	   und	   Teddybär.	   Vom	   ersten	   Konzert	   der	   «Festspiele	  neuester	  Musik».”	  [“Cubitos	  de	  construcción	  y	  un	  oso	  de	  peluche.	  Sobre	  el	  primer	  concierto	  del	  «Festival	  de	  música	  novísima».”]	  	  
PERIÓDICO	   Frankfurter	  Neue	  Presse	  (Frankfurt	  am	  Main)	  
SECCIÓN/PÁG.	  
“Aus	   aller	  Welt.	   Bilder.	   Reportagen.”	   [“Imágenes	   y	   reportajes	   de	   todo	   el	  mundo”],	  p.	  16	  (última	  página).	  
ARCHIVOS	   Archiv	  Sohm.	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Crónica	   sensacionalista	   del	   concierto	   inaugural	   del	   festival	   centrada	  exclusivamente	  en	  las	   interpretaciones	  más	  chocantes	  del	  mismo	  (piezas	  de	   George	   Brecht	   y	   La	   Monte	   Young).	   Las	   presenta	   sin	   indicar	   ni	   sus	  títulos	   ni	   sus	   autores,	   o	   haciéndolo	   de	   manera	   confusa,	   y	   acentúa	   los	  aspectos	   de	   su	   realización	   más	   teatrales,	   absurdos	   y	   agresivos	   en	   su	  empleo	   del	   piano.	   Adereza	   estas	   descripciones	   con	   referencias	   al	  entusiasmo	   del	   “devoto	   público”	   y	   sus	   “aplauso[s]	   frenético[s].”	   Junto	   a	  esto,	  el	  párrafo	  introductorio	  intensifica	  el	  tono	  sensacionalista,	  aludiendo	  al	   “estupor”	   de	   unos	   hipotéticos	   espectadores	   desprevenidos	   del	  concierto,	  y	  subrayando	  el	  contraste	  existente	  entre	  el	  entorno	  clasicista	  del	  museo	   y	   el	   rupturismo	   del	   festival.	   Por	   lo	   demás,	   informa	   de	   que	   el	  evento	   había	   sido	   organizado	   por	   una	   revista	   de	   la	   que	   no	   especifica	   el	  nombre	   pero	   sí	   el	   tipo	   de	   contenidos	   (“«arte	   novísima,	   antiarte,	  música,	  antimúsica,	   poesía,	   antipoesía,	   etc.»”).	   Para	   concluir,	   al	   hilo	   de	   un	  comentario	   atribuido	   a	   un	   espectador,	   prende	   la	   mecha	   del	   escándalo,	  utilizando	   información	   falsificada	   (“el	   acalde	  y	   consejero	  de	   cultura	  Karl	  Anton	   Lutsch	   había	   puesto	   gratuitamente	   a	   disposición	   [de	   los	  intérpretes]	  la	  sala	  de	  conferencias	  del	  museo	  y	  dos	  pianos	  de	  cola”)	  para	  lanzar	   un	   disimulado	   llamado	   a	   la	   opinión	   pública	   a	   que	   reclamara	  responsabilidades	  políticas.	  
OBSERVACIONES	  
Este	   artículo	   es	   interesante	   por	   ser	   el	   primero	   en	   prender	   la	  mecha	   del	  escándalo	   público	   del	   festival,	   tanto	   por	   la	   acusación	   política	   que	   lanza,	  como	   porque	   volvería	   a	   publicarse	   con	   mínimas	   modificaciones	   en	  numerosos	   periódicos	   (véase:	   B10,	   B11,	   B14,	   B20,	   B21,	   B22).	   Sus	   ecos	  llegarían	   incluso	   a	   resonar	   en	   la	   prensa	   internacional	   (Italia	   y	   Austria,	  véase:	  MACIUNAS,	  George	  (1963b):	  (Fluxus	  Newspaper	  Roll).	  Ekstra	  Bladet,	  folleto	  propagandístico,	   reproducido	  en	  HENDRICKS	   [ed.][1981]	  p.	   230.)	   y	  del	   otro	   lado	   del	   Telón	   de	   Acero	   (véase:	   B17	   y	   B19).	   Contiene	   detalles	  interesantes	  sobre	  el	  primer	  concierto	  como,	  por	  ejemplo,	   la	  cantidad	  de	  asistentes	  y	  que	  en	  él	  las	  piezas	  se	  anunciaron	  de	  viva	  voz.	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B10	  
“Wie	  ein	  Affe	  auf	  den	  Flügeln...	  ”	  	  04.09.1962	  	  
FECHA	   4	  de	  septiembre	  de	  1962	  




“Wie	   ein	   Affe	   auf	   den	   Flügeln...	   «Konzert»	   mit	   beiden	   Füßen	   -­‐	  Sonderbarer	  «Kunstgenuss»	  in	  Wiesbaden”	  	  [“Como	  un	  mono	  sobre	  los	  pianos	  de	  cola…	  «Concierto»	  con	  los	  dos	  pies.	  Singular	  «placer	  artístico»	  en	  Wiesbaden.”]	  	  
PERIÓDICO	   Rheinische	  Post	  (Dusseldorf).	  
SECCIÓN/PÁG.	   [sucesos	  varios],	  s./p.	  	  
ARCHIVOS	   Archiv	  Sohm	  &	  Archivo	  Happening	  Vostell.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Esta	  noticia	  es	  exactamente	  la	  misma	  que	  la	  B9.	  Solo	  se	  diferencia	  de	  ella	  en	  que	  ha	  subido	  un	  grado	  el	  tono	  de	  sensacionalismo	  mediante	  el	  título	  (centrado	   ahora	   en	   el	   salto	   del	   intérprete	   sobre	   el	   piano	   y	   su	  comparación	  con	  un	  simio),	  y	  algunos	  añadidos	  en	  el	  párrafo	  final,	  donde	  se	  establece	  una	  línea	  roja	  de	  separación	  entre	  los	  asistentes:	  frente	  a	  los	  “americanos,”	   los	   “jóvenes	   hombres	   barbudos”	   y	   los	   “adolescentes	  fascinados,”	  había	  también	  “mujeres	  mayores”	  y	  “gente	  «como	  tú	  y	  como	  yo».”	  Por	  lo	  demás,	  añade	  también	  una	  referencia	  a	  la	  internacionalidad	  de	   las	   presentaciones,	   entrecomilla	   la	   expresión	   “«concierto»,”	   	   y	  proporciona	  el	  dato	  del	  precio	  de	  la	  entrada	  (tres	  marcos).	  
OBSERVACIONES	   Véanse	  las	  observaciones	  sobre	  B9.	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B11	  
“Musik	  mit	  Ei”	  	  04.09.1962	  	  
FECHA	   4	  de	  septiembre	  de	  1962	  




“Musik	  mit	  Ei.	  Wiesbaden:	  «Modernes	  Konzert»	  kostete	  zwei	  Klaviere”	  	  [“Música	  con	  huevo.	  Wiesbaden:	  un	  «concierto	  moderno»	  costó	  dos	  pianos.”]	  	  
PERIÓDICO	   Bild-­Zeitung	  (Hamburgo)	  
SECCIÓN/PÁG.	   	  s./p.	  
ARCHIVOS	   Archiv	  Sohm	  &	  Archivo	  Happening	  Vostell.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
Reproducido	   en:	   dé-­coll/age	   (3.1962),	   s./p.;	   MACIUNAS,	   George	   (1963b):	  
(Fluxus	   Newspaper	   Roll).	   Ekstra	   Bladet,	   folleto	   propagandístico,	   s./p.;	   y	  VOSTELL,	  Wolf	  &	  BECKER,	  Jürgen	  (eds.)	  (1965):	  HAPPENINGS:	  Fluxus,	  Pop	  Art,	  
Nouveau	  Réalisme.	  Eine	  Dokumentation.	  Reinbek	  (Hamburgo):	  Rowohlt,	  p.	  273.	  Citado	  en:	  SOHM,	  Hanns	  &	  SZEEMANN,	  Harald	  (eds.)	  (1970a):	  Happening	  &	  
fluxus.	  Materialien.	  Sup.	  Exp.:	  Kölnischer	  Kunstverein,	  Colonia,	  s./p.	  	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Esta	   noticia	   de	   prensa	   amarilla	   consiste	   en	   una	   versión	   de	   la	   B9,	   cuya	  información,	  ya	  de	  por	  si	  sensacionalista,	  desordena	  y	  exagera.	  El	  dato	  de	  asistencia	   proporcionado	   por	   B9,	   donde	   se	   habla	   de	   aproximadamente	  unos	   cincuenta	   asistentes,	   se	   convierte	   aquí	   en	   “exactamente	   51	  «víctimas»,”	  una	   cifra	  que	  el	   redactor	  utiliza	  para	  buscar	  un	  paralelismo	  fácil	  con	  la	  figura	  del	  “51avo	  alcalde	  de	  Wiesbaden	  Lutsch.”	  La	  referencia	  a	  este	   último	   	   pasa	   así	   del	   último	   párrafo	   que	   ocupaba	   en	   B9	   al	   primero.	  Además,	  el	  dato	  erróneo	  de	  que	  los	  dos	  pianos	  de	  cola	  habían	  sido	  puestos	  a	   disposición	  de	   los	   artistas	   por	   el	   alcalde	   se	   repite	   y	   amplifica	   con	  una	  referencia	   a	   lo	   “valioso”	   de	   los	   instrumentos.	   Tras	   esta	   introducción,	   el	  redactor	   procede	   a	   proporcionar	   un	   par	   de	   descripciones	   de	   las	  performances,	   escogiendo	   las	   más	   chocantes	   de	   la	   selección	   de	   B9	   y	  desordenándolas,	  es	  decir,	  atribuyendo	  a	  unas	  las	  acciones	  de	  otras.	  Para	  cerrar,	  resume	  la	  descripción	  del	  público	  ofrecida	  por	  B10	  aumentando	  su	  dramatismo	   (“adolescentes	   de	   mirada	   demoníaca”),	   y	   especula	   con	   una	  posible	   intervención	   de	   la	   policía	   bajo	   las	   órdenes	   del	   alcalde	   una	   vez	  recibida	  “la	  factura	  de	  la	  reparación”	  de	  los	  pianos.	  
OBSERVACIONES	  
Artículo	   importante	  en	  el	  proceso	  de	   formación	  del	   escándalo	  mediático	  por	  llevar	  a	  escala	  nacional	  una	  noticia	  sensacionalista	  que	  hasta	  entonces	  había	  circulado	  solo	  en	  periódicos	   locales.	  Carece	  de	  rigor	  periodístico	  y	  sus	  descripciones	  no	  merecen	  tal	  adjetivo.	  Observación	  interesante	  acerca	  de	  la	  dimensión	  más	  visual	  que	  acústica	  de	  la	  presentación.	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B12	  
“Musikalisches	  Varieté”	  	  04.09.1962	  	  
FECHA	   4	  de	  septiembre	  de	  1962	  
AUTOR	  




“Musikalisches	   Varieté.	   «Internationale	   Festspiele	   neuester	   Musik»	   in	  Wiesbaden”	  [“Variedades	  musicales.	  «Festival	  internacional	  de	  música	  novísima»	  en	  Wiesbaden.”]	  	  
PERIÓDICO	   Wiesbadener	  Tagblatt	  (Wiesbaden)	  
SECCIÓN/PÁG.	   	  Feuilleton	  (Cultura),	  p.	  11	  
ARCHIVOS	   Archiv	  Sohm	  &	  Archivo	  Happening	  Vostell.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
Reproducido	   en:	   MACIUNAS,	   George	   (1963b):	   (Fluxus	   Newspaper	   Roll).	  
Ekstra	  Bladet,	  folleto	  propagandístico,	  s./p.	  Citado	  en:	  SOHM,	  Hanns	  &	  SZEEMANN,	  Harald	  (eds.)	  (1970a):	  Happening	  &	  
fluxus.	   Materialien.	   Sup.	   Exp.:	   Kölnischer	   Kunstverein,	   Colonia,	   s./p.;	   y	  FRICKE,	   Stefan	   (2012):	   “Klangästhetik	   des	   Superlativs.	   Die	   Werke	   des	  ersten	   Fluxus-­‐Festivals	   in	   Wiesbaden	   1962,”	   en	   KLAR,	   Alexander	   (ed.)	  (2012):	  Fluxus	  at	  50.	  Cat.	  Exp.:	  Museum	  Wiesbaden.	  Bielefeld:	  Kerber,	  p.	  54,	  nota	  16	  y	  ss.	  
RESUMEN	  CRÍTICO	  
La	  crítica	  presenta	  a	  “«Fluxus»”	  como	  una	  revista	  internacional	  heredera	  del	  Dadaísmo	  y	  responsable	  de	  la	  organización	  del	  “«Festival»”	  “en	  todos	  los	   países.”	   Está	   escrita	   en	   respuesta	   a	   los	   dos	   primeros	   conciertos	   de	  Wiesbaden,	   y	   se	   explaya	   sobre	   todo	   en	   la	   descripción	   y	   crítica	   del	  primero.	   Antes	   de	   abordarla	   presenta	   al	   intérprete,	   “el	   joven	   noruego	  Karl	  Erik	  Welin”	  [sic!]	  a	  quien,	  tanto	  aquí	  como	  en	  párrafos	  posteriores,	  dedica	  varias	  palabras	  destacando	  la	  “seriedad	  oficiante”	  y	  “paródica”	  de	  su	   mímica	   “casi	   mística”	   y	   “teatral”	   en	   la	   realización	   de	  “«composiciones»	   totalmente	   silenciosas.”	  En	   la	  descripción	  del	  primer	  concierto	  ofrece	  un	  listado	  detallado	  de	  autores,	  estableciendo	  una	  línea	  de	   demarcación	   entre	   las	   tres	   primeras	   obras	   (“composiciones	  realmente	   sonoras”)	   y	   las	   siguientes,	   que	   califica	   como	   “números	   de	  variedades	  «musicales»,	  payasadas”	  (Sylvano	  Bussoti,	  Lars	  Johan	  Werle,	  La	   Monte	   Young	   y	   George	   Brecht).	   Entre	   otros	   objetos	   usados	   en	   las	  performances	  destaca	  los	  cubitos	  de	  construcción,	  el	  oso	  de	  peluche	  y	  la	  bengala	   mencionadas	   en	   tantas	   otras	   críticas,	   y	   alude	   al	   salto	   del	  intérprete	   sobre	   los	   “intestinos	  del	   2º	  piano	  de	   cola”	   y	   la	   toma	  de	  una	  fotografía	  “del	  caos	  de	  utensilios”	  (todos	  objetos	  y	  acciones	  usados	  en	  la	  realización	  de	  obras	  de	  Brecht	  y	  Young).	  Informa	  sobre	  la	  diversión	  de	  la	  concurrencia,	   subrayando	   que	   no	   se	   trataba	   solo	   de	   “audiencia”	   sino	  también	  de	  “espectadores,”	  es	  decir,	  que	  las	  presentaciones	  habían	  sido	  tan	  visuales	  como	  sonoras	  –	  si	  no	  más.	  A	  modo	  de	  juicio,	  se	  pregunta	  por	  qué	  estas	  “parodias,	  para	  las	  que	  «Fluxus»	  bien	  ha	  puesto	  a	  disposición	  la	   rúbrica	  de	  «antimúsica»,	   estos	  números	  de	  cabaret	  y	  variedades	   […]	  reciben	  el	  nombre	  –	  parodiando	  así	  incluso	  en	  el	  título	  –	  de	  «concierto».”	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OBSERVACIONES	  
Esta	  crítica	  aporta	  un	  apunte	  a	  la	  cuestión	  de	  Fluxus	  como	  «Neo-­‐Dada»,	  pero	  es	  sobre	  todo	   interesante	  en	  relación	  a	   la	  clasificación	  «anti»	  y	  su	  conexión	   con	   el	   mundo	   del	   entretenimiento	   (por	   contraposición	   a	   la	  llamada	  cultura	  seria	  o	  alta	  cultura).	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B13	  
“Das	  Stemmeisen	  im	  Resonanzkasten”	  	  04.09.1962	  	  
FECHA	   4	  de	  septiembre	  de	  1962	  
AUTOR	  




“Das	  Stemmeisen	  im	  Resonanzkasten”	  	  [“El	  escoplo	  en	  la	  caja	  de	  resonancia.”]	  	  
PERIÓDICO	   Wiesbadener	  Kurier	  (Wiesbaden)	  
SECCIÓN/PÁG.	   	  Feuilleton	  (Cultura),	  p.	  6	  
ARCHIVOS	   Archiv	  Sohm	  &	  Archivo	  Happening	  Vostell.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
Reproducido	   en:	   MACIUNAS,	   George	   (1963b):	   (Fluxus	   Newspaper	   Roll).	  
Ekstra	  Bladet,	  folleto	  propagandístico,	  s./p.	  Citado	  en:	  SOHM,	  Hanns	  &	  SZEEMANN,	  Harald	  (eds.)	  (1970a):	  Happening	  &	  
fluxus.	  Materialien.	  Sup.	  Exp.:	  Kölnischer	  Kunstverein,	  Colonia,	  s./p.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
El	   artículo	   comienza	   presentando	   a	   los	   intérpretes	   como	   “un	   grupo	   de	  gente	  joven”	  de	  apariencia	  esnob,	  provistos	  de	  “barbas	  y	  gafas	  de	  sol,”	  que	  se	   presentaban	   a	   sí	  mismos	   como	   “«neo-­‐dadaístas»	   y	   «anti-­‐artistas».”	   A	  continuación	   describe	   varias	   performances.	   Aunque	   el	   crítico	   no	  especifica	   ni	   sus	   títulos	   ni	   sus	   autores,	   pueden	   identificarse	   como	  correspondientes	  al	  primer	  y	  segundo	  conciertos	  del	  festival.	  Del	  primero	  alude	  a	  las	  dos	  realizaciones	  más	  citadas	  por	  la	  mayoría	  de	  los	  periodistas:	  el	   juego	   con	   los	   cubitos	   de	   construcción	   y	   la	   toma	   de	   una	   fotografía	  (Incidental	  Music	   de	  George	  Brecht),	   y	   las	  escenas	   con	  el	  oso	  de	  peluche	  (probablemente	  Piano	  Piece	  for	  David	  Tudor	  #2	  de	  La	  Monte	  Young).	  Del	  segundo	   describe	   las	   que	   pueden	   identificarse	   con	  Piano	   Piece	   nº	   13	   de	  George	  Maciunas,	  3	  Piano	  Pieces	  de	  Brecht,	  566	  for	  Henry	  Flynt	  de	  Young	  (“un	  placer	  «exquisito»”)	  y,	  por	  último,	  Piano	  Activities	  de	  Philip	  Corner,	  el	  “«apogeo»	   de	   los	   conciertos	   para	   piano,”	   llevado	   a	   cabo	   con	   “escoplos,	  taladradoras,	   piedras,	   tablones	   y	   tenazas.”	   A	   lo	   largo	   de	   estas	  descripciones	  el	  autor	  alude	  también	  al	  comportamiento	  de	  la	  audiencia:	  igual	   que	   B10,	   destaca	   el	   contraste	   entre	   el	   público	   adolescente	  (entusiasmado)	   y	   “algunas	   señoras	  mayores”	   (desconcertadas).	   Después	  señala	   la	   actitud	   participativa,	   resignada	   e	   irónica	   de	   algunos	   de	   los	  asistentes,	   así	   como	   el	   asombro	   absoluto	   de	   la	   mayoría.	   Concluye	  sugiriendo	   que	   los	   artistas,	   “estos	   jóvenes	   «internacionales»	   hijos	   de	   las	  musas,”	   se	   encontraban	   en	   una	   “disposición	   de	   ánimo”	   algo	   alterada,	   a	  juzgar	   por	   su	   agresiva	   intervención	   sobre	   el	   piano.	   No	   obstante,	   les	  reconoce	  con	  sarcasmo	  el	  esfuerzo	  físico	  que	  supuso	  su	  actividad.	  Indica	  el	  precio	  de	  la	  entrada	  (tres	  marcos).	  	  
OBSERVACIONES	  
El	   artículo	   aporta	   apuntes	   interesantes	   respecto	   a	   la	   cuestión	   de	   «Neo-­‐Dada»	  y	  el	  «anti-­‐arte»,	  así	  como	  para	  el	  debate	  sobre	  la	  actitud	  (esnob)	  de	  los	   artistas.	   Es	   claramente	  más	   elaborado	   que	   B9	   y	   sus	   derivados,	   pero	  coincide	   con	   ellos	   en	   varios	   aspectos.	   Da	   detalles	   interesantes	   para	   la	  reconstrucción.	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B14	  
	  “Mit	  beiden	  Füßen	  in	  den	  Flügelsaiten”	  05.09.1962	  	  
FECHA	  
5	  de	  septiembre	  de	  1962	  	  (erróneamente	  fechado	  en	  el	  Archiv	  Sohm	  el	  día	  3)	  




“Mit	  beiden	  Füßen	  in	  den	  Flügelsaiten.	  «Internationale	  Festspiele	  neuester	  Musik»	  –	  Triumph	  des	  Blödsinns.”	  	  [“Con	   los	   dos	   pies	   sobre	   las	   cuerdas	   del	   piano	   de	   cola.	   «Festival	  internacional	  de	  música	  novísima»	  –	  Triunfo	  de	  la	  imbecilidad.”]	  
PERIÓDICO	   Mannheimer	  Morgen	  (Mannheim)	  
SECCIÓN/PÁG.	   	  Aus	  den	  Bundesländern	  (De	  los	  Estados	  Federados),	  p.	  6.	  	  
ARCHIVOS	   Archivo	  Happening	  Vostell	  &	  Archiv	  Sohm.	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
Reproducido	  en:	  dé-­coll/age	  (3.1962),	  s./p.	  Citado	   en:	   SOHM,	   Hans	   &	   SZEEMANN,	   Harald	   (eds.)	   (1970a):	  Happening	   &	  
fluxus.	  Materialien.	  Sup.	  Exp.:	  Kölnischer	  Kunstverein,	  Colonia,	  s./p..	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Esta	  crítica	  es	  la	  misma	  que	  la	  B10.	  	  
OBSERVACIONES	   Véanse	  las	  observaciones	  de	  B10.	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B15	  
“Kunst	  –	  mal	  so	  und	  so”	  	  05.09.1962	  	  
FECHA	   5	  de	  septiembre	  de	  1962	  
AUTOR	  




“Kunst	  –	  mal	  so	  und	  so.	  In	  Wiesbaden	  ernst	  genommen	  –	  In	  Amsterdam	  belacht.”	  [“Arte	   –	   así	   y	   asá.	   Tomado	   en	   serio	   en	   Wiesbaden	   –	   a	   burla	   en	  Ámsterdam.”]	  	  
PERIÓDICO	   Kölner	  Stadt-­Anzeiger	  (Colonia)	  
SECCIÓN/PÁG.	   	  Feuilleton	  (Cutlura),	  p.	  4	  	  
ARCHIVOS	   Archiv	  Sohm	  &	  Archivo	  Happening	  Vostell.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Combinación	   del	   artículo	   B10	   con	   otra	   crítica	   más	   breve	   sobre	   la	  exposición	  DYLABY	  –	  EIN	  DYNAMISCHES	  LABYRINTH	   celebrada	  en	  el	  Stedelijk	  Museum	   de	   Ámsterdam.	   La	   noticia	   sobre	   el	   festival	   de	   Wiesbaden	   es	  exactamente	   la	   B9	   con	   la	   supresión	   de	   algún	   brevísimo	   pasaje.	   La	  novedad	   que	   aporta	   al	   respecto	   es	   la	   comparación	   entre	   la	   respuesta	  (política)	  al	  festival	  en	  Alemania	  (donde,	  según	  él,	  fue	  “tomado	  en	  serio”)	  con	   la	  de	   la	  exposición	  en	  Ámsterdam	  (donde	  el	   representante	  político	  asistente	   a	   la	   inauguración	   “se	   quedó	   tan	  perplejo	   como	  muchos	   otros	  invitados,	   que	   sentían	   que	   les	   habían	   tomado	   el	   pelo.	   Al	   final	   le	   puso	  buena	  cara	  a	  la	  mala	  pasada	  y	  se	  rió	  con	  ganas”).	  	  
OBSERVACIONES	  
Interesante	   respecto	   a	   la	   propagación	   del	   escándalo	   sobre	   la	   base	   de	  B10.	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B16	  Fritz	  Tutenberg	  
“Musik	  mit	  allen	  erlaubten	  Griffen”	  	  	   06.09.1962	  	  
FECHA	   6	  de	  septiembre	  de	  1962	  




“Musik	   mit	   allen	   erlaubten	   Griffen.	   Die	   Internationalen	   Festspiele	   in	  Wiesbaden”	  	  [“Música	  con	  todas	  las	  posiciones	  permitidas.	  El	  Festival	  Internacional	  de	  Wiesbaden.”]	  	  
PERIÓDICO	   Frankfurter	  Neue	  Presse.	  Tagesanzeiger	  (Frankfurt	  am	  Main)	  
SECCIÓN/PÁG.	   	  Feuilleton	  (Cultura),	  p.	  8	  
ARCHIVOS	   El	  Archiv	  Sohm	  conserva	  un	  recorte	  de	  un	  fragmento	  de	  esta	  crítica.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
El	   fragmento	   de	   esta	   crítica	   conservado	   en	   el	   Archiv	   Sohm	   está	  reproducido,	   sin	   identificar,	   en:	   MACIUNAS,	   George	   (1963b):	   (Fluxus	  
Newspaper	  Roll).	  Ekstra	  Bladet,	  folleto	  propagandístico,	  s./p.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Tras	   presentar	   a	   “Fluxus”	   como	   “una	   revista	   internacional,	   entre	   otras	  cosas	  de	  música	  y	  antimúsica”	  responsable	  de	  la	  organización	  del	  festival,	  realiza	  un	  análisis	  musicológico	  de	  “las	  cuatro	  primeras	  presentaciones.”	  En	  primer	  lugar	  destaca	  la	  calidad	  de	  las	  obras	  de	  Sylvano	  Bussotti	  (Five	  
piano	  pieces),	  y	  sobre	  todo,	  Michael	  von	  Biel	  (Book	  for	  3).	  Presenta	  el	  resto	  del	   programa	   (en	   su	   opinión	   bastante	   “improvisado”),	   destacando	   su	  amplio	  espectro	  de	  contenidos,	  que	  oscilaron	  desde	  obras	  que	  recordaban	  a	  piezas	  de	  comienzos	  de	  siglo	  de	  Arnold	  Schönberg	  o	  Alban	  Berg,	  hasta	  “un	  nuevo	  mundo	  no	  vislumbrado	  claramente	  hasta	  ahora,”	  pasando	  “por	  el	   cachondeo	   juvenil.”	   A	   los	   experimentos	  más	   novedosos	   les	   dedica	   un	  subapartado	  titulado	  “La	  música	  «inaudible»,”	  dentro	  de	  la	  que	  incluye	  el	  concepto	  de	  “«antimúsica».”	  Aquí	  alude	  a	  Trois	  bagatelles	  de	  György	  Ligeti,	  
Piano	  Piece,	   1962	  de	  George	  Brecht,	  Piano	   Composition	   nº.	   11	  de	  George	  Maciunas,	  Constellation	  nº.	  1	  de	  Dick	  Higgins	  y	  Music	  Walk	  de	   John	  Cage.	  Cita	  además	  la	  interpretación	  de	  Jed	  Curtis	  de	  su	  Piano	  Piece,	  calificándola	  de	  “extremadamente	  informal”	  (se	  entiende	  que	  para	  él	  entraría	  ya	  dentro	  de	   la	  categoría	  del	   “cachondeo	   juvenil”).	  Para	   ir	  concluyendo,	  señala	  que	  esta	   “música	   novísima	   y	   antimúsica	   le	   hace	   sombra”	   a	   los	   dos	   eventos	  anuales	   más	   importantes	   del	   momento	   en	   la	   presentación	   de	   la	   Nueva	  Música	   (los	   Internationale	   Ferienkurse	   für	   Neue	  Musik	   en	   Kranichstein,	  Darmstadt,	   y	   los	   Donaueschinger	   Musiktage).	   Destaca	   la	   radicalidad	   de	  unas	   obras	   que	   atomizan	   “los	   elementos	   musicales	   esenciales	   melodía,	  armonía,	   rítmica”	   y	   emite	   un	   juicio:	   “Aquí	   podría	   haber	   un	   camino	   de	  futuro	   para	   los	   jóvenes	   espíritus	   aún	   rebosantes	   que	   se	   exhiben	   en	   el	  festival.	   Han	   detectado	   nuevas	   aportaciones	   que	   son	   indudablemente	  válidas,	  siempre	  y	  cuando	  sean	  reintegradas	  en	  el	  Gran	  Orden.”	  	  
OBSERVACIONES	  
Crítica	   interesante	   respecto	   a	   la	   cuestión	  del	   concepto	  de	  «anti-­‐música».	  Su	  perspectiva	  musicológica	  y	  sus	  descripciones	  ofrecen	  imagen	  cumplida	  del	  tránsito	  de	  la	  Nueva	  Música	  al	  Arte	  de	  Acción	  que	  se	  produjo	  durante	  los	  conciertos	  del	  primer	  fin	  de	  semana	  del	  festival.	  Sus	  descripciones	  son	  también	  útiles	  a	  la	  reconstrucción.	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B17	  
“Plemplem”	  	  06.09.1962	  	  
FECHA	   6	  de	  septiembre	  de	  1962	  
AUTOR	  




“Plemplem.	   Originalbericht	   der	   westdeutschen	   Presse	   Agentur	   über	  moderne	  Musik."	  [“Chaladura.	  Reportaje	  original	  de	   la	  Agencia	  de	  Prensa	  de	   la	  Alemania	  Occidental	  sobre	  música	  moderna.”]	  
PERIÓDICO	  
Neues	   Deutschland.	   Organ	   des	   Zentralkomitees	   der	   Sozialistischen	  
Einheitspartei	  Deutschlands	  (Berlín)	  
SECCIÓN/PÁG.	   	  p.	  4	  
ARCHIVOS	   No	  se	  conocen.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Es	   la	   crítica	   B9	   de	   la	   Agencia	   de	   Prensa	   de	   la	   Alemania	   Occidental	  reproducida	  sin	  modificaciones	  salvo	  por	  la	  eliminación	  de	  algún	  pasaje,	  sobre	   todo	   del	   final	   (particularmente	   destacable	   es	   la	   eliminación	   del	  párrafo	   referente	   al	   alcalde	   y	   los	   dos	   pianos	   supuestamente	   puestos	   a	  disposición	  de	  los	  artistas	  y	  destruidos	  por	  ellos).	  
OBSERVACIONES	  
Noticia	   muy	   interesante	   que	   muestra	   la	   vía	   y	   la	   rapidez	   con	   que	   la	  noticia	   sensacionalista	   sobre	   el	   primer	   fin	   de	   semana	   del	   festival	  atravesó	  el	  Telón	  de	  Acero.	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B18	  
“Brief	  aus	  Wiesbaden”	  	  07.09.1962	  	  
FECHA	   7	  de	  septiembre	  de	  1962	  




“Brief	   aus	   Wiesbaden.	   Bauklötzchenturm	   auf	   den	   Konzert-­‐Flügel.	  «Festspiele	  neuester	  Musik»	  –	  Kinderei,	  Spiel	  oder	  Kunst?”	  [“Carta	  desde	  Wiesbaden.	  Torre	  de	  cubitos	  de	  construcción	  sobre	  el	  piano	  de	  cola.	  «Festival	  de	  música	  novísima»	  –	  Chiquillada,	  juego	  o	  arte?”]	  
PERIÓDICO	   Rhein-­Saar-­Spiegel	  (Dusseldorf)	  
SECCIÓN/PÁG.	   	  p.	  62	  
ARCHIVOS	   Archiv	  Sohm.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Tras	  aludir	  al	  modesto	  cartel	  publicitario	  del	  festival	  distribuido	  por	  “Mr.	  George	   Maciunas”	   en	   Mainz	   y	   Wiesbaden,	   el	   autor	   presenta	   el	   evento	  como	   una	   actividad	   de	   “la	   organización	   «fluxus»”	   [sic!]	   y	   alude	   a	   la	  definición	  del	  término	  incluida	  en	  el	  prospecto	  de	  la	  “revista	  homónima,”	  destacando	  la	  acepción	  “que	  fluye.”	  Explica	  que	  “«Fluxus»	  remite	  a	  todas	  las	  manifestaciones	  artísticas	  del	  ser	  humano,	  aunque	  también	  a	  las	  «anti-­‐artísticas»,”	   entendiendo	   estas	   últimas	   como	   “una	   variante	   lúdica	   de	   las	  actividades	  artísticas.”	  Para	   ilustrar	  esta	  explicación,	  recurre	  a	  una	  única	  descripción,	   correspondiente	   a	   la	   interpretación	   de	   Incidental	   Music	   de	  George	   Brecht	   en	   el	   concierto	   inaugural	   del	   festival.	   Después	   trata	   de	  entender,	   preguntándose	   si	   el	   espectáculo	   ha	   de	   verse	   como	   una	  “chiquillada,”	   una	   crítica	   cultural	   anti-­‐burguesa	   “en	   la	   tierra	   del	  milagro	  económico,”	   o	   simplemente	   una	   expresión	   de	   las	   “ganas	   de	   jugar.”	   Se	  pregunta	  también	  si	  los	  artistas	  “se	  toman	  en	  serio	  a	  sí	  mismos	  y	  le	  toman	  el	  pelo	  a	  sus	  visitantes”	  o	  viceversa.	   	  Clasifica	  a	   las	  presentaciones	  como	  “«Neo-­‐Dada»”	   e	   invita	   a	   visitarlas,	   asegurando	   que	   en	   los	   “los	   próximos	  conciertos	   (¿o	   anticonciertos?)”	   proporcionarán	   disfrute,	   siempre	   y	  cuando	   “todos	   los	   solistas	   sepan	   oficiar	   con	   tan	   espléndida	   inocencia	  como	  el	  Sr.	  Welin	  de	  Estocolmo.”	  
OBSERVACIONES	  
Se	   trata	  de	  una	   crítica	   extensa	  y	  personal	  que	   realiza	   aportaciones	   a	   los	  debates	   críticos,	   especialmente	   el	   relativo	   a	   la	   cuestión	   del	   «anti-­‐arte».	  También	   aporta	   un	   detalle	   interesante	   en	   relación	   a	   la	   difusión	   del	  escándalo,	   ya	   que	   la	   única	   descripción	   que	   realiza	   de	   las	   performances	  coincide	  con	  una	  de	  las	  más	  repetidas	  en	  general	  por	  toda	  la	  prensa.	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B19	  
“Rührei	  für	  den	  Teddybär”	  	  08.09.1962	  	  
FECHA	   8	  de	  septiembre	  de	  1962	  
AUTOR	  




“Rührei	  für	  den	  Teddybär.	  «Neueste	  Musik»	  in	  Wiesbaden”	  	  [“Huevos	   revueltos	   para	   el	   oso	   de	   peluche.	   «Música	   novísima»	   en	  Wiesbaden.”]	  
PERIÓDICO	  
Freie	  Presse.	  Organ	  der	  Bezirksleitung	  Karl-­Marx-­Stadt	  der	  sozialistischen	  
Einheitspartei	  Deutschlands	  (Zwickau)	  
SECCIÓN/PÁG.	   	  p.	  9	  
ARCHIVOS	   No	  se	  conocen.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Es	  la	  crítica	  de	  la	  Agencia	  de	  Prensa	  de	  la	  Alemania	  Occidental	  que	  tantas	  veces	   se	   había	   publicado	   ya	   (véase	   B9).	   En	   este	   caso	   el	   autor	   sigue	   la	  versión	   más	   sensacionalista	   del	   periódico	   Bild	   (B11).	   Igual	   que	   aquel,	  este	  artículo	  cita	  solo	  dos	  acciones	  de	  la	  segunda	  parte	  del	  programa	  del	  primer	  concierto,	  erróneamente	  presentándolas	  como	   las	  dos	  primeras	  piezas	   del	   mismo	   y	   confundiendo	   sus	   identificaciones.	   Por	   lo	   demás,	  para	   abrir	   el	   texto	   remite	   al	   precio	   de	   la	   entrada	   (tres	   marcos)	   y	   al	  número	  de	  visitantes	  (cincuenta),	  y	  para	  cerrarlo	  menciona	  a	  al	  “alcalde	  Dr.	   [Karl]	   Anton	   [Lutsch],”	   haciéndolo	   responsable	   de	   poner	   a	  disposición	   de	   “los	   representantes	   de	   la	   «música	   novísima»	   la	   sala	   de	  conciertos	   de	   la	   ciudad	   y	   los	   dos	   valiosos	   pianos	   de	   cola	   […]	  gratuitamente	  
OBSERVACIONES	  
Noticia	  muy	   interesante	   sobre	   la	   difusión	   sensacionalista	   de	   la	   noticia	  sobre	  el	  primer	  fin	  de	  semana	  del	  festival	  al	  otro	  lado	  del	  Telón	  de	  Acero.	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B20	  
“[An	  Halluzinationen	  glaubten	  Besucher…]”	  	  10.09.1962	  	  
FECHA	   10	  de	  septiembre	  de	  1962	  




“[An	  Halluzinationen	  glaubten	  Besucher…]”	  [“Los	  asistentes	  creían	  tener	  alucinaciones…”]	  
PERIÓDICO	   Recorte	  de	  prensa	  sin	  identificar	  [edición	  nocturna]	  
SECCIÓN/PÁG.	   No	  se	  conocen.	  
ARCHIVOS	   Archiv	  Sohm.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
El	  elemento	  fundamental	  de	  esta	  noticia	  es	  la	  fotografía,	  tomada	  por	  la	  «dpa»	  (Agencia	  de	  Prensa	  Alemana)	  durante	  la	  interpretación	  de	  Piano	  Activities	  de	  Philip	  Corner	  en	  el	  segundo	  concierto	  del	   festival.	  En	  primer	  plano	  se	  ven	  la	  caja	   de	   resonancia	   del	   piano	   y	   varios	   intérpretes	   golpeándola	   de	   diferentes	  maneras.	  George	  Maciunas,	  por	  ejemplo,	  empuña	  un	  martillo.	  El	  texto	  del	  pie	  de	   foto	   (también	   de	   la	   «dpa»,	   como	   confirma	   otro	   recorte	   de	   prensa	   en	   el	  Archiv	   Sohm),	   es	   una	   actualización	   de	   la	   noticia	   sensacionalista	   (B9)	   que	  tantas	   veces	   se	   había	   publicado	   ya:	   de	   ella	   toma	   la	   primera	   frase	   y	   algunas	  otras	   fórmulas	   expresivas	   para	   adaptarlas	   a	   la	   descripción	   de	   las	   Piano	  
Activities	   (aunque	   la	   fotografía	   se	   corresponda	   con	   el	   segundo	   concierto,	   el	  texto	  hace	   referencia	  a	   la	   siguiente	   interpretación	  de	   la	  pieza	  en	  el	   segundo	  fin	   de	   semana);	   resume	   las	   referencias	   de	   B9	   al	   transcurso	   de	   la	   velada	  inaugural	   del	   festival,	   y	   repite	   el	   dato	   del	   precio	   de	   la	   entrada,	   así	   como	   el	  reproche	  al	   “alcalde	  de	  Wiesbaden	  y	   concejal	  de	   cultura	  Karl	  Anton	  Lutsch”	  por	  poner	  el	  piano	  de	  cola	  “gratis	  a	  disposición”	  de	  los	  artistas	  (a	  diferencia	  de	  B9,	  hace	  alusión	  solo	  a	  un	  piano).	  Por	  lo	  demás,	  a	  esa	  información	  añade	  que	  “[l]a	   organizadora	   de	   esta	   serie	   de	   14	   «conciertos»	   es	   una	   revista	   de	   «arte	  novísimo,	  antiarte,	  música,	  antimúsica,	  poesía,	  antipoesía,	  etc».”	  
OBSERVACIONES	  
Esta	   noticia	   es	   interesante	   para	   ver	   los	   mecanismos	   de	   propagación	   del	  escándalo,	  no	  solo	  por	  retomar	  el	  texto	  de	  la	  «dpa»,	  sino	  porque	  su	  fotografía	  se	   imprimiría	   con	   frecuencia	   en	   numerosos	   rotativos	   (véanse	   B21,	   B22	   y	  B23).	  También	  tiene	  cierta	  utilidad	  para	   la	  reconstrucción	  de	  los	  hechos	  por	  especificar	  en	  qué	  concierto	  se	  tomó	  la	  imagen.	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B21	  
“[Und	  dann	  hau’	  ich	  mit	  dem	  Hämmerchen…]”	  	  10.09.1962	  	  
FECHA	   10	  de	  septiembre	  de	  1962	  




“[Und	  dann	  hau’	  ich	  mit	  dem	  Hämmerchen…]”	  	  [“Y	  entonces	  le	  doy	  con	  el	  martillito…”]	  
PERIÓDICO	   Abendpost	  (Frankfurt	  am	  Main)	  
SECCIÓN/PÁG.	   	  
ARCHIVOS	   Archiv	  Sohm.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
El	  elemento	   fundamental	  de	  esta	  noticia	  es	   la	   fotografía,	   tomada	  por	   la	  «dpa»	  (Agencia	  de	  Prensa	  Alemana)	  durante	   la	   interpretación	  de	  Piano	  
Activities	  de	  Philip	  Corner	  en	  el	   segundo	  concierto	  del	   festival.	  El	   texto	  del	  pie	  de	  foto	  es	  un	  breve	  comentario	  irónico	  (“Y	  entonces	  le	  doy	  con	  el	  martillito,	   no,	   no	   a	   la	   hucha-­‐cerdito,	   sino	   al	   piano	   hasta	   destrozarlo”),	  con	   una	   referencia	   al	   título	   del	   evento	   y	   la	   consabida	   alusión	   al	  instrumento	   puesto	   a	   disposición	   de	   los	   artistas	   por	   el	   “alcalde	   de	  Wiesbaden	  y	  concejal	  de	  cultura	  K.	  A.	  Lutsch”	  (véase	  B9)	  	  
OBSERVACIONES	  
Noticia	   interesante	   para	   ver	   los	   mecanismos	   de	   propagación	   del	  escándalo.	  Es	   la	  misma	   imagen	  que	   la	  B20	  y	   se	   imprimiría	   también	  en	  otras	  ocasiones	  (véanse	  B22,	  B23).	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B22	  
“[Gehämmert	  bis	  der	  Flügel	  platz]”	  	  11.09.1962	  	  
FECHA	   11	  de	  septiembre	  de	  1962	  




“[Gehämmert	  bis	  der	  Flügel	  platz]”	  	  [“Martillar	  hasta	  que	  reviente	  el	  piano	  de	  cola”]	  
PERIÓDICO	   Wiesbadener	  Kurier	  (Wiesbaden)	  
SECCIÓN/PÁG.	   Lokalseite	  (Información	  local),	  p.	  5	  	  
ARCHIVOS	   No	  se	  conocen.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
El	  elemento	   fundamental	  de	  esta	  noticia	  es	   la	   fotografía,	   tomada	  por	   la	  «dpa»	  (Agencia	  de	  Prensa	  Alemana)	  durante	   la	   interpretación	  de	  Piano	  
Activities	  de	  Philip	  Corner	  en	  el	   segundo	  concierto	  del	   festival.	  El	   texto	  del	  pie	  de	  foto	  es	  el	  mismo	  que	  en	  B20	  (véase:	  B9)	  pero	  abreviado	  (sin	  referencia	   a	   la	   revista	   organizadora	   del	   evento	   ni	   al	   alcalde	   de	  Wiesbaden).	  
OBSERVACIONES	  
Noticia	   interesante	  respecto	   la	  propagación	  del	  escándalo.	  Es	   la	  misma	  imagen	   que	   la	   B20	   y	   se	   imprimiría	   también	   en	   otras	   ocasiones	   (véase	  B21,	  B23).	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B23	  
“[«Internationale	  Festspiele	  neuester	  Musik»]”	  11.09.1962	  	  
FECHA	   11	  de	  septiembre	  de	  1962	  




“[«Internationale	  Festspiele	  neuester	  Musik»]”	  [“«Festival	  internacional	  de	  música	  novísima»”]	  
PERIÓDICO	   Wiesbadener	  Tagblatt	  (Wiesbaden)	  
SECCIÓN/PÁG.	   Mit	  der	  Kamera	  Unterwegs	  (Página	  ilustrada),	  p.	  11.	  
ARCHIVOS	   Archiv	  Sohm.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
El	  elemento	   fundamental	  de	  esta	  noticia	  es	   la	   fotografía,	   tomada	  por	   la	  «dpa»	  (Agencia	  de	  Prensa	  Alemana)	  durante	   la	   interpretación	  de	  Piano	  
Activities	  de	  Philip	  Corner	  en	  el	   segundo	  concierto	  del	   festival.	  El	   texto	  del	   pie	   de	   foto	   es	   una	   simple	   frase	   de	   presentación:	   “«Festival	  internacional	  de	  música	  novísima»	   se	   llama	  una	   serie	  de	   conciertos	   en	  Wiesbaden,	   en	   la	   que	   jóvenes	   artistas	   –	   ¿lo	   son	   o	   creen	   serlo?	   –	  manipulan	   los	   instrumentos	   según	   la	   consigna	  «aquí	   se	  martillea	  hasta	  que	   el	   piano	   de	   cola	   reviente»”	   (esta	   última	   expresión	   entrecomillada	  era	  la	  que	  daba	  título	  a	  la	  foto	  del	  B22).	  
OBSERVACIONES	  
Noticia	  interesante	  respecto	  a	  la	  propagación	  del	  escándalo.	  Es	  la	  misma	  imagen	   que	   la	   B20	   y	   se	   imprimiría	   también	   en	   otras	   ocasiones	   (véase	  B21	  y	  B22).	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B24	  Helmut	  Herkenroth	  
“Festival	  neuester	  Musik”	  11.09.1962	  	  
FECHA	   11	  de	  septiembre	  de	  1962	  




“Festival	  neuester	  Musik”	  	  [“Festival	  de	  música	  novísima”]	  
CANAL	  
TELEVISIVO	  
Hessenschau	  (Hessischer	  Rundfunk)	  
DURACCIÓN	   5:32	  min.	  
ARCHIVOS	   Archivo	  Happening	  Vostell	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
Parcialmente	   reproducido	   en	   KLANT,	   Michael	   (ed.)	   (2004):	   Kunst	   in	  
Bewegung.	  Aktion,	  Kinetik,	  Neue	  Medien.	  Ostfildern:	  Hatje	  Cantz.	  	  	  Frecuentemente	  citado.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Reportaje	  hecho	  con	  sentido	  del	  humor	  y	  en	  clave	  irónica.	  Las	  imágenes	  aparecen	   a	   veces	   boca	   abajo	   o	   de	   lado	  para	   transmitir	   la	   sensación	  de	  alteración	   del	   orden	   producida	   por	   los	   conciertos.	   Por	   su	   parte,	   el	  comentador,	   tras	  presentar	  al	   festival	  y	  a	  su	  director	  George	  Maciunas,	  va	   comentando	   las	   diferentes	   escenas	   y	   las	   reacciones	   de	   la	   audiencia	  (entre	   la	   perplejidad	   y	   la	   diversión),	   trufándolas	   de	   citas	   reales	   (a	  Wilhelm	   Busch)	   e	   imaginarias	   (a	   los	   artistas)	   y	   haciendo	   juegos	   de	  palabras	  para	  burlarse	  de	   las	   interpretaciones.	  Se	   incluyen:	  Piece	   for	  R.	  
Maxfield,	   J.	   Byrd;	   In	   Memoriam	   to	   Adriano	   Olivetti,	   G.	   Maciunas;	  
Constellation	  nº	  4,	  D.	  Higgins;	  Variationen	  für	  Kontrabass,	  B.	  Patterson	  y	  
Piano	  Activities,	  Ph.	  Corner.	  	  
OBSERVACIONES	  
Reportaje	   importante	   para	   la	   difusión	   del	   escándalo.	   Muy	   útil	   para	   la	  reconstrucción	   del	   quinto	   concierto	   del	   festival.	   También	   interesante	  desde	  el	  punto	  de	  vista	  de	  sus	  aportaciones	  críticas.	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Transcripción	  
«Fluxus-­‐Festspiele	   in	   Wiesbaden».	   Böse	   Hände	   haben	   in	   den	   Plakate	   vor	   dem	  Konzertsaal	   bereits	   einen	   Kommentar	   gerissen,	   eine	   Kritik	   zu	   den	   «Festspielen	  neuester	  Musik».	  Man	  beachte:	  Neueste.	  Neue	  klänge	  viel	  zu	  altmodisch.	  	  Das	   hier	   sind	   die	   Interpreten	   und	   es	   handelt	   sich	   keineswegs	   um	  Vorschusslorbeeren	   die	   hier	   sich	   selbst	   spenden,	   es	   handelt	   sich	   bereits	   um	  das	  erste	  Werk	  des	  Abends:	  «Silentium».	  	  [Piece	  for	  R.	  Maxfield,	  J.	  Byrd]	  Das	   Publikum,	   meist	   Jugendliche,	   weiß	   noch	   nicht	   zurecht:	   «Muss	   man	   ernst	  bleiben?	  Darf	  man	  schmunzeln?»	  	  Der	  Herr	  mit	  Hut	  ist	  übrigens	  der	  Initiator	  der	  Fluxus-­‐Festivität:	  George	  Maciunas	  aus	  USA.	  «Die	  musikalische	  Welt	  war	  lange	  genug	  im	  Not»	  –	  sagte	  er	  sich	  –	  «jetzt	  wollen	  wir	  sie	  mal	  gründlich	  auf	  dem	  Kopf	  stellen.	  Je	  schräge	  desto	  besser».	  	  «Schräge	   Musik»	   –	   sagten	   sich	   die	   Kameraleute	   –	   «muss	   man	   mit	   den	   eigenen	  Waffen	  schlagen:	  was	  die	  Dadaisten	  können,	  können	  wir	  schon	  lange».	  [Escenas	  de	  la	   interpretación	   de	   In	   Memoriam	   to	   Adriano	   Olivetti	   de	   G.	   Maciunas	   montadas	  cabeza	  abajo,	  cabeza	  arriba	  y	  de	  lado]	  «Die	   alte	   Musik	   ist	   zu	   künstlich»	   –	   behaupten	   die	   Neo-­‐Dadaisten	   –	   «wir	   wollen	  natürlich	  sein».	  So	  sieht	  das	  dann	  in	  der	  Praxis	  aus.	  [Escenas	  de	  la	  interpretación	  de	  Constellation	  nº	  4	  de	  D.	  Higgins,	  presentadas	  boca	  arriba	  y	  de	  lado]	  Das	  Publikum	  teilt	  sich	  in	  zwei	  Lager.	  Ein	  kleines,	  das	  parallelen	  sieht	  zu	  Ionesco	  und	   Beckett.	   Das	   wesentlich	   größere	   Lager	   sieht	   aber	   kurzweg	   Parallelen	   zum	  Zirkus.	  Faule	  Tomaten	  flogen	  trotzdem	  nicht,	  man	  wartete	  daran	  und	  hatte	  seinen	  Spaß.	  [Risas	  y	  aplausos	  de	  la	  audiencia]	  	  	  Von	  Benjamin	  Patterson	  stammen	  die	  Variationen	  für	  Kontrabass.	  1962	  kommt	  ein	  Bassist	  mit	  Instrument	  und	  Bogen	  nicht	  mehr	  aus,	  er	  braucht	  einen	  ganzen	  Koffer	  voll	   Requisiten	   [escenas	   de	   la	   intepretación	   y	   del	   público	   riendo].	   Diese	  Art	   von	  Kunst	   scheint	   jedenfalls	   nicht	   am	  Hungertuch	   zu	   nagen.	   [Patterson	  mete	   comida	  dentro	  del	  contrabajo	  y	  come	  un	  poco;	  aplausos]	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Und	  jetzt	  einen	  Ausschnitt	  aus	  einer	  Komposition	  von	  Emmett	  Williams.	  Der	  Titel:	  
Ein	  zweifelhaftes	  Lied	  für	  in	  vier	  Richtungen	  für	  fünf	  Stimmen.	  Wir	  hoffen,	  verehrter	  Zuschauer,	  dass	  Ihnen	  der	  tiefere	  Sinn	  dieses	  Opus	  schon	  nach	  den	  ersten	  Takten	  aufgegangen	  ist.	  Wenn	  nicht,	  trösten	  sie	  sich	  mit	  einem	  Werk	  von	  La	  Monte	  Young	  
Komposition	  1960	  Nummer	  10.	  Wohlgemerkt,	  es	  handelt	  sich	  um	  Musikfestspiele.	  Nam	   June	  Paik	   aus	   Japan	   ist	   zweifellos	   ein	  Virtuoso	   auf	  Tusche	  und	  Papierbahn.	  Man	   beachte	   den	  musikalischen	   Hinterkopf.	   [Paik	   cabeza	   abajo	   interpetando	   su	  
Zen	  for	  Head]	  Nachdem	  man	   sich	   bereits	   so	   tief	   zur	   Erde	   niedergelassen	   hat,	   können	  wir	   den	  Finale	  des	  Abends	  gefasst	  ins	  Auge	  sehen.	  «Ein	  gutes	  Tier	  /	  ist	  das	  Klavier,	  /	  still,	  friedlich	   und	   bescheiden	   /	   und	  muss	   dabei	   /	   so	  mancherlei	   [sic!]	   erdulden	   und	  erleiden».	  Wilhelm	  Busch	  scheint	  etwas	  vorausgeahnt	  zu	  haben.	  «Und	  rasend	  wild,	  /	  das	  Herz	   erfüllt	   /	   von	  mörderischer	  Freude,	   /	  durchwühlt	   er	  dann	  /	   soweit	   er	  kann,	  /	  des	  Opfers	  Eingeweide».	  Piano	  Activities,	  nennt	  sich	  diese	  Komposition.	  Es	  war	  einmal	  ein	  Flügel.	  	  Sollten	   andere	   Städte	   eifersüchtig	  werden,	   gemach!	   die	   Dada-­‐Musiker	   gehen	   auf	  Tournee.	   Kopenhagen,	   Paris	   und	   Düsseldorf	   stehen	   auf	   ihre	   Liste.	   Oh,	   seliger	  Mozart,	  keine	  Furcht,	  deine	  Musik	  darf	   immer	  noch	  den	  Haupteingang	  benutzen.	  [Intérpretes	  sacan	  el	  piano	  por	  la	  puerta	  emergencia].	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B25	  
“Der	  gepeinigte	  Stutzflügel”	  12.09.1962	  	  
FECHA	   12	  de	  septiembre	  de	  1962	  
AUTOR	  




	  “Der	  gepeinigte	  Stutzflügel”	  [“El	  atormentado	  piano	  de	  cola	  mutilado”]	  
PERIÓDICO	   Wiesbadener	  Kurier	  (Wiesbaden)	  
SECCIÓN/PÁG.	   Feuilleton	  (Cultura),	  p.	  7	  
ARCHIVOS	   Archiv	  Sohm	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Redactado	   por	   un	   crítico	   que	   había	   escrito	   con	   anterioridad	   sobre	   el	  festival	   en	   el	   mismo	   periódico,	   este	   artículo	   se	   plantea	   como	   una	  aportación	   a	   un	   debate	   ya	   abierto:	   “Cuando	   más	   se	   siguen	   las	  presentaciones	   de	   «música	   novísima»”	   –	   comienza	   –	   “tanto	   más	  numerosas	   resultan	   las	   rarezas	   vinculadas	   a	   este	   proyecto	   de	   «neo-­‐dadaístas»	   rezagados.”	   En	   esta	   ocasión	   el	   autor	   se	   lanza,	   con	   evidente	  indignación,	   “al	   acecho	   del	   trasfondo	   de	   esta	   serie	   de	   conciertos	  «pioneros»,”	   investigando	   la	   procedencia	   de	   los	   dos	   pianos	   empleados	  durante	   el	   primer	   fin	   de	   semana	   e	   informando	   sobre	   la	   actitud	   de	   la	  consejería	  de	  cultura	  frente	  a	   los	  acontecimientos.	  Respecto	  a	   la	  primera	  cuestión,	  comenta	  aliviado	  que	  uno	  de	  los	  pianos	  era	  “propiedad	  privada	  de	  los	  chavales	  de	  las	  musas.”	  El	  otro,	  sin	  embargo,	  era	  de	  un	  comerciante	  de	   instrumentos,	   estaba	   valorado	   en	   18.000	   marcos	   y	   había	   sido	  súbitamente	   retirado	   por	   su	   aterrorizado	   propietario	   en	   cuanto	   había	  sabido	  el	   trato	  que	  estaba	   recibiendo.	  En	   cuanto	  a	   las	   responsabilidades	  políticas,	   el	   alcalde	   estaba	   de	   vacaciones,	   por	   lo	   que	   en	   su	   lugar	   había	  respondido	  a	  las	  investigaciones	  Dr.	  Juliane	  Harms	  que,	  reaccionando	  con	  humor,	   había	   afirmado	   “que	   lo	   peor	   ya	   había	   pasado”	   y	   que	   el	  Ayuntamiento	  seguiría	  dejando	  el	  auditorio	  del	  museo	  a	  disposición	  de	  los	  “«artistas»”,	  porque	  así	   se	  había	  acordado	  con	  ellos.	  En	  su	   juicio	   final,	   el	  crítico	  se	  esforzaba	  por	  mostrarse	  tolerante,	  afirmando	  que	  “obviamente	  nosotros	   tampoco	   estamos	   a	   favor	   de	   medidas	   «serias»	   contra	   gente	  «graciosa»,”	   incluso	   aunque	   sus	  presentaciones	   se	   celebren	   “en	  un	   lugar	  que	   en	   teoría	   está	   al	   servicio	   de	   la	   conservación	   del	   valioso	   patrimonio	  cultural.”	   Concluye	   deseando	   que	   la	   experiencia	   sirva	   para	   que,	   en	   el	  futuro,	  se	  apoye	  de	  la	  misma	  manera	  “a	  verdaderos	  artistas.”	  
OBSERVACIONES	  
Este	   artículo	   plantea	   varia	   cuestiones	   críticas	   interesantes	   relativas	   a	  «Neo-­‐Dada»,	  el	  «anti-­‐arte»,	  y	  el	  contraste	  entre	  la	  seriedad	  y	  el	  humor	  de	  las	  presentaciones,	  así	  como	  entre	  la	  alta	  y	   la	  baja	  cultura.	  Es	  además	  un	  buen	   ejemplo	   de	   tolerancia	   forzada,	   así	   como	   un	   importante	   testimonio	  respecto	  al	  escándalo	  público.	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B26	  [Mattiacus]	  
	  “[Wiesbaden	  ist	  eine	  konservative	  stadt	  …]”	  	  12.09.1962	  	  
FECHA	   12	  de	  septiembre	  de	  1962	  
AUTOR	  
	  [MATTIACUS].	   “Mattiacus”	   es	   el	   nombre	   de	   un	   personaje	   ficticio	  protagonista	   de	   una	   columna	   publicada	   regularmente	   en	   la	   sección	   de	  información	   local	   del	   periódico	   sobre	   curiosidades	   culturales	  variopintas.	   “Mattiacus”	  aparece	  en	   la	  columna	  representado	  como	  una	  figura	  masculina	  con	  diferentes	  atributos	  según	  el	  tema	  tratado	  cada	  día.	  Su	   nombre	   deriva	   del	   topónimo	   romano	   de	   Wiesbaden	   Acquae	  




“[Wiesbaden	  ist	  eine	  konservative	  stadt...]”	  	  [“Wiesbaden	  es	  una	  ciudad	  conservadora…”]	  
PERIÓDICO	   Wiesbadener	  Kurier	  (Wiesbaden)	  
SECCIÓN/PÁG.	   Lokalseite	  (Información	  local),	  p.	  4	  
ARCHIVOS	   El	  Archiv	  Sohm	  conserva	  un	  recorte	  de	  un	  fragmento	  de	  esta	  crítica.	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
Un	  breve	   fragmento	  de	   esta	   crítica	   sin	   identificar	   está	   reproducido	  en:	  MACIUNAS,	   George	   (1963b):	   (Fluxus	   Newspaper	   Roll).	   Ekstra	   Bladet,	  folleto	   propagandístico,	   s./p.;	   y	   VOSTELL,	   Wolf	   &	   BECKER,	   Jürgen	   (eds.)	  (1965):	   HAPPENINGS:	   Fluxus,	   Pop	   Art,	   Nouveau	   Réalisme.	   Eine	  
Dokumentation.	  Reinbek	  (Hamburgo):	  Rowohlt,	  p.	  273.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Presenta	  a	  Wiesbaden	  como	  una	  población	  especialmente	  conservadora	  en	  buena	  medida	  a	   causa	  de	   sus	   condición	  de	   ciudad	  balneario	   con	  un	  elevado	   número	   de	   jubilados.	   Destaca	   la	   rareza	   que	   supone	   en	   este	  contexto	   la	   presencia	   en	   ella	   de	   “una	   bandada	   de	   «artistas»	  utrasuperespecialmodernos.”	   Tras	   describir	   algunas	   de	   sus	  presentaciones	   (fundamentalmente	   correspondientes	   al	   quinto	  concierto),	   concluye	   que	   se	   trata	   de	   “Neo-­‐Dadaismus,	   made	   in	   USA…”	  Alude	  a	   la	   indignación	  generalizada	  citando	  frases	  atribuidas	  al	  público	  para,	   finalmente,	   hacer	   un	   llamado	   a	   la	   calma:	   le	   resta	   gravedad	   al	  asunto	  aludiendo	  a	  la	  diversión	  de	  la	  audiencia	  juvenil,	  explicando	  que	  el	  piano	  intervenido	  estaba	  ya	  viejo	  y	  en	  desuso	  antes	  de	  los	  conciertos,	  y	  afirmando	  que	  los	  impulsos	  agresivos	  de	  “un	  par	  de	  despedazadores	  de	  pianos”	  solo	  podían	  llegar	  a	  poner	  en	  peligro	  a	  la	  cultura	  si	  se	  reprimían.	  Finalmente,	  aporta	  su	  juicio	  “[a]ún	  a	  riesgo	  de	  meter	  la	  pata”:	  para	  él	  era	  positivo	   “que	  el	  «curioso»	   festival”	   se	  hubiera	  celebrado	  “precisamente	  en	   la	   conservadora	  Wiesbaden,”	   poniendo	   a	   circular	   su	   nombre	   en	   la	  prensa	  europea.	  	  
OBSERVACIONES	  
Interesantes	  aportaciones	  desde	  el	  punto	  de	  vista	  crítico	  a	  temas	  como	  el	  «Neo-­‐Dadaismo»	  y	  la	  cuestión	  de	  la	  tolerancia	  cultural.	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B27	  Liselotte	  Petermichl	  
“«Die	  Kunst	  Künstler	  zu	  sein»”	  14/15.09.1962	  	  
FECHA	   15/16	  de	  septiembre	  de	  1962	  
AUTOR	   PETERMICHL,	  Liselotte.	  
TITULO	  /	  TÍTULO	  
ORIGINAL	  
[TRADUCCIÓN]	  
“«Die	   Kunst	   Künstler	   zu	   sein».	   /	   Zu	   dem	   Rummel	   neuester	  Musik	   der	  internationalen	  Festspiele”	  [“«El	  arte	  de	  ser	  artista».	  /	  Sobre	  el	  alboroto	  de	  la	  música	  novísima	  del	  festival	  internacional.”]	  	  
PERIÓDICO	   Wiesbadener	  Tagblatt	  (Wiesbaden)	  
SECCIÓN/PÁG.	   	  Leser	  schreiben	  (Cartas	  al	  director),	  p.	  27	  
ARCHIVOS	   No	  se	  conocen.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Carta	   al	   director	   escrita	   en	   verso.	   La	   autora	   comienza	   criticando	   el	  dodecafonismo	   y	   la	   música	   electroacústica	   (elevar	   esta	   última	   a	   la	  condición	   de	   arte	   conllevaba	   en	   su	   opinión	   una	   desfiguración	   del	  concepto	  de	  arte	  por	  medio	  de	  “la	   fuerza	  bruta”).	  Después	  humaniza	  al	  piano	  agredido	  durante	   las	  performances	  o,	   inversamente,	  se	   identifica	  con	  él	  al	  afirmar	  que	  lo	  que	  los	  intérpretes	  destrozaban	  con	  su	  martillo	  eran	  “todos	   los	  nervios”	  del	  público.	  Destaca	  que	  estas	  acciones	   fueron	  realizadas	  bajo	  la	  creencia	  de	  que	  “el	  arte,	  el	  arte	  es	  libre.”	  En	  los	  versos	  finales	  se	  pregunta	  si	  “estos	  «artistas»	  nos	  consideran	  a	  todos	  locos	  a	  los	  que	   se	   puede	   tener	   siempre	   contentos	   con	   jaleos	   idiotas”	   y	   concluye	  deseando	   que	   termine	   de	   una	   vez	   el	   barullo	   para	   que	   sus	   nervios	  recuperen	  la	  calma.	  
OBSERVACIONES	  
Testimonio	   de	   cómo	   el	   festival	   llegó	   a	   alterar	   los	   ánimos	   de	   los	  habitantes	   de	   Wiesbaden,	   siendo	   percibido	   como	   una	   agresión	   y	  cosechando	  respuestas	  creativas.	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B28	  K.	  Seebohm	  
“Das	  «Konzert»	  im	  Museum”	  21.09.1962	  	  
FECHA	   21	  de	  septiembre	  de	  1962	  
AUTOR	   SEEBOHM,	  K.	  
TITULO	  	  
[TRADUCCIÓN]	  
“Das	  «Konzert»	  im	  Museum”	  [“El	  «concierto»	  en	  el	  museo”]	  	  
PERIÓDICO	   Wiesbadener	  Kurier	  (Wiesbaden)	  
SECCIÓN/PÁG.	   	  Leser	  haben	  das	  Wort	  (Cartas	  al	  director),	  p.	  20	  
ARCHIVOS	   No	  se	  conocen.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Carta	   al	   director	   de	   “un	   anciano	   furioso.”	   Está	   escrita	   a	   raíz	   de	   una	  noticia	   relativa	   a	   la	   “demolición”	   del	   piano	   leída	   por	   su	   autor	   en	   el	  mismo	   periódico	   (véase:	   B22).	   Tras	   tomarla	   a	   broma,	   había	   decidido	  plantear	   preguntas:	   “¿Quién	   concedió	   la	   autorización	   [para	   la	  celebración	  del	  evento],	  y	  quién	  es	  responsable	  de	  los	  daños	  materiales	  e	  ideales?”	   Estos	   últimos	   parecían	   preocuparle	   especialmente	   y	   habían	  consistido,	  en	  su	  opinión,	  en	  dañar	  la	  imagen	  internacional	  e	  histórica	  de	  una	   ciudad	   universalmente	   célebre	   por	   sus	   aguas	   termales	   (“ya	   que	  también	   los	   periódicos	   extranjeros	   han	   publicado	   la	   noticia”).	   El	  “anciano	   furioso”	   arremetía	   entonces	   contra	   la	   juventud	   de	   forma	  genérica,	   preguntándose	   sardónicamente	   si	   los	   conciertos	   serían	   un	  “éxito”	  de	  agradecer	  a	  “las	  reformas	  educativas”	  de	  las	  últimas	  décadas	  y	  remitiendo	   al	   “alarmante”	   aumento	   de	   la	   “criminalidad	   juvenil.”	   Los	  intérpretes	  del	  festival	  y	  los	  criminales	  personificaban	  para	  él	  el	  mismo	  peligro:	   que	   se	   repitiera	   “el	   horror	   nazi.”	   Consideraba	   que	   la	   política	  educativa	  alemana	  no	  hacían	  lo	  suficiente	  para	  prevenirlo,	  aunque	  tenía	  “la	  esperanza	  de	  que	   la	  mejor	  parte	  de	   la	   juventud”	  se	   impusiera	  para,	  emulando	   “los	  méritos	  de	   sus	   antecesores,”	   lograr	   superar	   “la	   tragedia	  de	   ser	   alemán.”	   A	   “los	   responsables	   del	   «concierto»”	   él	   los	   reformaría	  poniéndolos	  durante	  tres	  años	  a	  trabajar	  al	  servicio	  del	  “maestro	  de	  una	  fábrica	  de	  pianos”	  para	  que	  aprendieran	  a	  tener	  “respeto	  por	  el	  trabajo	  artesanal.”	  	  
OBSERVACIONES	  
Ejemplo	   excelente	   de	   la	   indignación	   que	   causó	   el	   festival	   entre	   la	  población	   de	   Wiesbaden	   a	   través	   de	   su	   difusión	   por	   los	   medios	   de	  comunicación	  de	  masas.	   Testimonio	   interesante	   sobre	   las	   dimensiones	  histórico-­‐políticas	  de	  la	  recepción	  de	  Fluxus	  en	  Alemania.	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B29	  Lucklan	  
“Kultur-­Panne”	  	  21.09.1962	  	  
FECHA	   21	  de	  septiembre	  de	  1962	  
AUTOR	   LUKLAN	  
TITULO	  	  
[TRADUCCIÓN]	  
“Kultur-­‐Panne”	  [“Contratiempo	  cultural”]	  	  
PERIÓDICO	   Wiesbadener	  Tagblatt	  (Wiesbaden)	  
SECCIÓN/PÁG.	   	  Feuilleton	  (Cultura),	  p.	  10	  
ARCHIVOS	   Archiv	  Sohm.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen	  reediciones.	  	  Citado	  en:	  SOHM,	  Hanns	  &	  SZEEMANN,	  Harald	  (eds.)	  (1970a):	  Happening	  &	  
fluxus.	  Materialien.	  Sup.	  Exp.:	  Kölnischer	  Kunstverein,	  Colonia,	  s./p.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Artículo	  de	  opinión	  que	  considera	  el	   festival	  desde	   la	  perspectiva	  de	   la	  Guerra	  Fría.	  Constituye	  una	  denuncia	  del	  hecho	  de	  que	  la	  noticia	  hubiera	  sido	   utilizada	   por	   “la	   prensa	   de	   la	   zona	   de	   influencia	   soviética”	   para	  demostrar	   “la	  debilidad”	  y	   “«decadencia»	  cultural	  de	  Occidente.”	  Según	  da	   a	   entender	   la	   exposición	   (errónea)	   de	   Luklan,	   la	   fuente	   de	  información	  de	   los	   reporteros	  de	   la	  RDA	  habría	   sido	  un	  artículo	  de	   “la	  prensa	  de	  Wiesbaden”	  que	  había	  reseñado	  el	  evento	  “de	  forma	  crítica	  y	  sarcástica.”	   A	   partir	   de	   ahí,	   el	   rotativo	  Freie	   Presse	   de	   Zwickau	   (véase:	  B19)	   y	   “un	   periódico	   de	   Weimar”	   habían	   publicado	   la	   noticia	   “¡sin	  comentarios!,”	  es	  decir,	  con	   intención	  difamatoria.	  Para	  demostrar	  esto	  último,	   Luklan	   citaba	  un	  pasaje	   del	   artículo	   y	   denunciaba	   que	   solo	   era	  cierta	   “la	   mitad”	   del	   mismo.	   Su	   argumentación	   para	   desmontar	   sus	  falsedades,	   sin	   embargo,	   contenía	   también	   una	   incorrección	   en	   la	  afirmación	   de	   que	   los	  dos	   pianos	   agredidos	   en	   los	   conciertos	   “eran	   de	  propiedad	   americana.”	   Su	   conclusión	   sobre	   el	   incidente	   era	   que,	   para	  evitar	  darle	  argumentos	  a	  la	  prensa	  del	  otro	  lado	  del	  Telón	  de	  acero,	  de	  ahí	  en	  adelante	  y	  “con	  todo	  el	  amor	  democrático	  por	  la	  libertad”	  habría	  que	   tratar	   de	   evitar	   que	   “el	   puro	   sinsentido”	   recibiera	   la	   categoría	   de	  “manifestación	   cultural”	   y	   que	   “este	   tipo	  de	   gente”	   (a	   la	   que	   “con	   gran	  generosidad	  histórico-­‐cultural”	  se	  había	  incluido	  “entre	  los	  sucesores	  del	  «Dadaísmo»”)	  recibiera	  apoyo	  de	  instancias	  municipales.	  
OBSERVACIONES	  
Excelente	   testimonio	  de,	  por	  un	   lado,	   el	   confuso	   torbellino	   informativo	  creado	   por	   los	   medios	   de	   comunicación	   sensacionalistas	   en	   torno	   al	  festival	   y,	   por	   otro	   lado,	   las	   implicaciones	   políticas	   de	   la	   recepción	   de	  Fluxus	  en	  Alemania.	  	  
	   121	  
	  	  	  	  	  
	   122	  
B30	  Wolf-­‐Eberhard	  von	  Lewinsky	  
“Anti”	  	  21.09.1962	  	  
FECHA	   21	  de	  septiembre	  de	  1962	  
AUTOR	  
V[ON]	  L[EWINSKY],	  W[olf]-­‐E[berhard].	  Crítico	  musical	  que	  firma	  también	  el	  artículo	  B33	  sobre	  el	  festival.	  
TITULO	  	  
[TRADUCCIÓN]	  
“Anti.	  Ein	  merkwürdiges	  «Festival»	  in	  Wiesbaden”	  	  [“Anti.	  Un	  extraño	  «Festival»	  en	  Wiesbaden”]	  	  
PERIÓDICO	   Süddeutsche	  Zeitung	  (Múnich)	  
SECCIÓN/PÁG.	   	  Feuilleton	  (Cultura),	  p.	  15.	  
ARCHIVOS	   No	  se	  conocen.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Columna	   de	   opinión	   que	   presenta	   el	   festival	   desde	   la	   óptica	   del	   crítico	  entendido,	   invitado	   al	   evento	   personalmente	   por	   George	   Maciunas	  mediante	  una	  tarjeta	  de	  aspecto	  pobre	  y	  descuidado.	  Una	  vez	  presentado	  “«Fluxus»”	  como	  “el	  título	  de	  una	  «revista	  internacional	  de	  arte,	  antiarte,	  música,	  antimúsica,	  poesía,	  antipoesía	  etc.»,”	  Von	  Lewinsky	  se	  pronuncia	  sobre	   “el	   antiarte	   de	   Wiesbaden”:	   considera	   que	   se	   trata	   de	   “un	   queso	  enmohecido	   desde	   hace	   tiempo,”	   “Dadaísmo	   mal	   entendido”	   y	   re-­‐mezclado	   “en	   un	   refrito	   insípido.”	   Las	   performances	   que	   describe	   se	  corresponden,	   por	   un	   lado,	   con	   las	   que	   se	   habían	   hecho	   ya	   célebres	   a	  través	  de	  la	  prensa	  y	  la	  televisión	  (la	  destrucción	  del	  piano	  y	  la	  escena	  del	  oso	  de	  peluche);	  y,	  por	  otro	   lado,	  con	  piezas	  realizadas	  durante	  el	   tercer	  fin	   de	   semana,	   sobre	   todo	   el	   octavo	   concierto	   (como	   Candle-­Piece	   for	  
Radios	  de	  George	  Brecht	  y	  An	  Opera	  de	  Emmett	  Williams).	  Para	  reforzar	  su	   opinión	   sobre	   las	   presentaciones	   menciona	   la	   intervención	   de	   los	  estudiantes	   de	   secundaria	   durante	   aquella	   velada,	   afirmando	   que	  “hicieron	   sombra	   y	   superaron	   con	   creces	   en	   fantasía”	   a	   los	   infantiles	  “«antiartistas».”	   A	  modo	   de	   conclusión,	   se	   lamenta	   de	   que	   el	   festival	   no	  pudiera	  justificarse	  ni	  siquiera	  como	  “una	  protesta	  ardiente	  contra”	  el	  arte	  oficial:	   al	   no	  haber	   llegado	  ni	   al	   nivel	  de	   la	  parodia,	   se	   convertía	   en	  una	  auténtica	  difamación	  del	  “arte	  moderno”	  tan	  blanda,	  sin	  embargo,	  que	  no	  merecía	  por	  respuesta	  ni	  el	  enfado.	  
OBSERVACIONES	  
Aportaciones	  importantes	  a	  cuestiones	  críticas	  como	  la	  categorización	  de	  Fluxus	  como	  Neo-­‐Dada	  y	  la	  cuestión	  del	  arte	  de	  vanguardia	  como	  protesta	  contra	  el	  arte	  oficial.	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B31	  [Kathrinche]	  
“«Sowas	  gehört	  is	  Museum...	  »”	  	  22/23.09.1962	  	  
FECHA	   22/23	  	  de	  septiembre	  de	  1962	  
AUTOR	  
[KATHRINCHE].	   Nombre	   femenino	   en	   diminutivo,	   es	   el	   personaje	   que	  firma	  una	  sección	  sobre	  temas	  variopintos	  publicada	  los	  fines	  de	  semana	  entre	   las	   noticias	   locales.	   Escrita	   en	   bajo	   alemán	   (Plattdeutsch),	   con	  estilo	  coloquial	  y	  en	  forma	  de	  diálogo	  entre	  una	  abuela	  (Kathrinche)	  y	  su	  nieta	  (Agathe).	  
TITULO	  	  
[TRADUCCIÓN]	  
“«Sowas	  gehört	  is	  Museum...	  »”	  	  [“«Algo	  así	  tiene	  su	  lugar	  en	  el	  museo…»”]	  	  
PERIÓDICO	   Wiesbadener	  Tagblatt	  (Wiesbaden)	  
SECCIÓN/PÁG.	   Página	  de	  noticias	  locales,	  p.	  14	  
ARCHIVOS	   Archiv	  Sohm	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Columna	  escrita	   en	   forma	  de	  diálogo	  entre	  Kathrinche	   (la	   autora)	  y	   su	  nieta	  Agathe.	  Esta	  última	  es	  la	  voz	  juvenil	  e	  ingenua	  a	  través	  de	  la	  que	  se	  ridiculiza	   a	   los	   admiradores	   del	   “«Festival	   internacional	   de	   música	  novísima»”:	   Agathe	   destaca	   el	   “sentido	   profundo”	   de	   las	  representaciones	   y	   le	   reprocha	   a	   su	   abuela	   que	   no	   entiende	   la	   nueva	  “experiencia	  musical”	   porque	   está	   pasada	   de	  moda.	   Kathrinche	   replica	  que	  sabe	  muy	  bien	  de	  qué	  habla	  por	  haber	  estado	  entre	  la	  audiencia	  de	  uno	  de	   los	   conciertos	   (el	   octavo,	  del	  que	  describe,	  mediante	  metáforas	  pintorescas,	   casi	   todas	   las	   piezas	   en	   programa	   identificándolas	   por	   su	  nombre;	   a	   ello	   añade,	   situándola	   en	   primer	   lugar,	   la	   referencia	   a	   la	  destrucción	  de	  piano	  que	  dice	  haber	   “visto	   con	  mis	  propios	  ojos”	  pero	  que	   probablemente	   hubiera	   conocido	   solo	   de	   forma	   indirecta	   a	   través	  del	   reportaje	   televisivo	   y	   la	   prensa).	   Tanto	   al	   principio	   como	   al	   final,	  Kathrinche	  insiste	  en	  que	  “la	  tontería”	  le	  había	  costado	  a	  la	  audiencia	  el	  dinero	  de	  la	  entrada.	  En	  cuanto	  al	  escándalo	  público,	  se	  muestra	  segura	  de	   que	   la	   administración	   municipal	   no	   volvería	   a	   permitir	   un	  espectáculo	   semejante	   en	   el	   futuro,	   y	   aclara	   que	   el	   piano	   de	   cola	  destrozado	  no	  era	  de	  dicha	  administración	  sino	  de	  “los	  Amis,”	  es	  decir,	  los	   estadounidenses.	   La	   figura	   colectiva	  de	   “los	  Amis”	   reaparece	  varias	  veces	   en	   el	   texto:	   primero,	   en	   la	   descripción	   del	   “milieu”	   al	   que	  pertenecían	   los	   artistas	   (variopinto	   y	   esnob),	   como	   en	   su	   referencia	   a	  John	   	  Cage	  (con	  cuyo	  apellido	  hace	  un	   juego	  de	  palabras	  para	  recordar	  las	   jaulas	   “en	   las	   que	   esos	   Amis	   encerraron	   a	   nuestros	   prisioneros	   de	  guerra”).	  	  
OBSERVACIONES	  
Muy	   útil	   para	   la	   reconstrucción	   del	   octavo	   concierto.	   Incluye	   dato	   de	  asistencia.	  Interesante	  en	  relación	  a	  las	  acusaciones	  de	  esnobismo	  a	  los	  artistas,	   y	   al	   contexto	   sociopolítico	   de	   la	   Alemania	   ocupada	   de	   los	  sesenta.	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B32	  M.	  Wespe	  
“«Internationale	  Festspiele	  neuester	  Musik»”	  	  22/23.09.1962	  	  
FECHA	   22/23	  de	  septiembre	  de	  1962	  
AUTOR	   WESPE,	  M.	  
TITULO	  	  
[TRADUCCIÓN]	  
“«Internationale	  Festspiele	  neuester	  Musik»”	  	  [“«Festival	  internacional	  de	  música	  novísima»”]	  	  
PERIÓDICO	   Wiesbadener	  Tagblatt	  (Wiesbaden)	  
SECCIÓN/PÁG.	   Leser	  schreiben	  (Cartas	  al	  director),	  p.	  14	  
ARCHIVOS	   No	  se	  conocen	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Carta	  de	  una	  “amante	  de	  la	  música	  antigua	  y	  nueva	  […]	  escandalizada	  con	  la	  estupidez”	  o	  “¡[…]más	  que	  estupidez!”	  que	  había	  presenciado	  en	  la	  sala	  de	  conferencias	  del	  museo.	  Da	  a	  entender	  que	  los	  artistas	  eran	  una	  suerte	  de	  feriantes	  que	  deberían	  haber	  “montado	  su	  tienda”	  en	  la	  calle	  en	  día	  de	  mercado.	  Así	  habrían	  tenido	  que	  vérselas	  con	  la	  policía	  y	  con	   “consecuencias	   judiciales	   por	   declaraciones	   fraudulentas.”	   Se	  lamenta	   de	   los	   daños	   causados	   por	   los	   acontecimientos	   “a	   la	   buena	  reputación	   de	   nuestra	   ciudad,”	   y	   considera	   errónea	   la	   puesta	   a	  disposición	  de	  los	  organizadores	  del	  festival	  de	  la	  sala	  del	  museo.	  En	  su	  opinión,	  semejantes	  facilidades	  no	  pueden	  dársele	  a	  cualquier	  “cuenta	  cuentos.”	   Concluye	   con	   la	   pregunta	   retórica	   de	   si	   no	   sería	   necesario	  reparar	  el	  daño	  causado.	  
OBSERVACIONES	  
Testimonio	  de	  la	  indignación	  de	  los	  ciudadanos	  de	  Wiesbaden.	  Apunte	  interesante	  a	  la	  cuestión	  de	  la	  contraposición	  entre	  alta	  y	  baja	  cultura.	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B33	  Wolf	  Eberhard	  von	  Lewinsky	  
“Stumpfsinn-­Stundenlang”	  	  25.09.1962	  	  
FECHA	   25	  de	  septiembre	  de	  1962	  
AUTOR	  
VON	   LEWINSKY,	   Wolf	   Eberhard.	   Crítico	   musical	   que	   firma	   también	   el	  artículo	  B30	  sobre	  el	  festival.	  
TITULO	  	  
[TRADUCCIÓN]	  
“Stumpfsinn-­‐Stundenlang.	  «Festspiele	  neuester	  Musik»”	  [“Apatía	  –	  durante	  horas.	  «Festival	  de	  música	  novísima»”]	  	  
PERIÓDICO	   Die	  Welt	  (Hamburgo)	  
SECCIÓN/PÁG.	   Feuilleton	  (Cultura),	  p.	  6	  
ARCHIVOS	   Archivo	  Happening	  Vostell	  &	  Archiv	  Sohm	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
Reproducido	   en:	   dé-­coll/age	   (3.1962),	   s./p.;	   VOSTELL,	   Wolf	   &	   BECKER,	  Jürgen	  (eds.)	  (1965):	  HAPPENINGS:	  Fluxus,	  Pop	  Art,	  Nouveau	  Réalisme.	  Eine	  
Dokumentation.	  Reinbek	  (Hamburgo):	  Rowohlt,	  p.	  272	  Citado	  en:	  SOHM,	  Hanns	  &	  SZEEMANN,	  Harald	  (eds.)	  (1970a):	  Happening	  &	  
fluxus.	  Materialien.	  Sup.	  Exp.:	  Kölnischer	  Kunstverein,	  Colonia,	  s./p.	  	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
El	   autor	   abre	   su	   crítica	   con	   una	   sentencia	   radical:	   “En	   realidad	   no	   se	  debería	   informar	   sobre	   el	   llamado	   «Festival	   de	   música	   novísima»	   de	  Wiesbaden,”	   y	   la	   cierra	   con	   un	   gesto	   de	   indiferencia,	   negando	   que	   el	  evento	  merezca	  tan	  siquiera	  la	  indignación	  como	  respuesta.	  Entre	  estos	  párrafos	  iniciales	  y	  finales,	  sin	  embargo,	  se	  extiende	  en	  informar	  sobre	  el	  transcurso	   de	   los	   conciertos	   y	   formula	   una	   serie	   de	   juicios	   de	   los	   que	  emana	  una	  fuerte	  indignación.	  En	  cuanto	  a	  las	  descripciones,	  además	  de	  las	   consabidas	   referencias	   al	   oso	   de	   peluche	   y	   el	   piano,	   alude	   a	   varias	  piezas	   que	   se	   corresponden	   casi	   con	   el	   programa	   completo	   del	   octavo	  concierto	  (Candle-­Piece	  for	  Radios	  de	  George	  Brecht,	  Solo	  for	  Voice	  2	  de	  John	   Cage,	  Wash	  Hands	   de	   Benjamin	   Patterson	   y	  An	  Opera	   de	   Emmett	  Williams).	  En	  lo	  que	  a	  sus	  juicios	  respecta,	  consisten	  básicamente	  en	  que	  las	  presentaciones	  habían	  sido	  cosa	  de	  “charlatanes”	  infantiles	  carentes	  de	  fantasía,	  incapaces	  siquiera	  de	  parodiar	  o	  protestar	  contra	  la	  cultura	  oficial.	  En	  su	  opinión,	   lo	  único	  que	   “[e]stos	  músicos	  basura”	  hacían	  era	  especular	   “de	   forma	   totalmente	   primitiva	   con	   el	   sensacionalismo	   del	  público.”	   Lo	   suyo,	   por	   lo	   tanto,	   no	   era	   “ningún	   nuevo	   Dadaísmo,”	   sino	  una	  auténtica	  “difamación	  de	  lo	  que	  es	  o	  quiere	  ser	  el	  arte	  moderno.”	  	  
OBSERVACIONES	  
Amplía	   y	   desarrolla	   las	   ideas	   planteadas	   por	   el	   autor	   en	   su	   crítica	  anterior	  (B20),	  aportando	  interesantes	  puntos	  para	  el	  debate	  crítico.	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B34	  Martin	  Diederich	  
“Katzenjammer	  Musik”	  26.09.1962	  	  
FECHA	   26	  de	  septiembre	  de	  1962	  
AUTOR	   DIEDERICH,	  Martin	  
TITULO	  	  
[TRADUCCIÓN]	  
“Katzenjammer	  Musik”	  [“Resaca	  musical“]	  	  
PERIÓDICO	   Wiesbadener	  Kurier	  (Wiesbaden)	  
SECCIÓN/PÁG.	   Leser	  haben	  das	  Wort	  (Cartas	  al	  director),	  p.	  17	  
ARCHIVOS	   No	  se	  conocen	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  CRÍTICO	  
Breve	   carta	   en	   forma	   de	   poema	   lúdico	   donde	   los	   intérpretes	   del	  festival	   están	   personificados	   por	   gatos	   que	   se	   pasean	   por	   el	   piano	  produciendo	   “tonos	   lastimeros	   no	   muy	   bellos.”	   A	   partir	   de	   un	  momento	  dado	   estos	  paseos	   se	   transforman	   en	   arañazos	   y	   el	   poeta	  opina:	   “¡más	  horrible	  /	  que	  divertido!	  Fuera	   los	  gatos.”	  La	  metáfora	  de	  los	  gatos	  sirve	  también	  como	  juego	  de	  palabras	  para	  el	  título.	  
OBSERVACIONES	  
Testimonio	   de	   la	   difusión	   de	   la	   noticia	   entre	   los	   ciudadanos	   de	  Wiesbaden	   –	   de	   su	   rechazo	   del	   festival	   y,	   al	   mismo	   tiempo,	   de	   la	  actitud	  participativa	  y	  lúdica	  que	  parece	  despertar	  en	  ellos.	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B35	  
“Konzert	  mit	  Teekesseln”	  30.09.1962	  	  
FECHA	   30	  de	  septiembre	  de	  1962	  




“Konzert	   mit	   vier	   Teekesseln.	   Wiesbaden:	   Eulenspiegel	   kam	   in	   die	  hessische	  Hauptstadt.”	  [“Concierto	   con	   cuatro	   teteras.	   Wiesbaden:	   bufones	   en	   la	   capital	   de	  Hesse”]	  	  
PERIÓDICO	   Stern	  (Hamburgo)	  
SECCIÓN/PÁG.	   Diese	  Woche	  (Esta	  semana),	  pp.	  140-­‐142.	  
ARCHIVOS	   Archivo	  Happening	  Vostell	  &	  Archiv	  Sohm.	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
Reproducido	   en:	   MACIUNAS,	   George	   (1963b):	   (Fluxus	   Newspaper	   Roll).	  
Ekstra	   Bladet,	   folleto	   propagandístico,	   s./p.;	   y	   VOSTELL,	  Wolf	   &	   BECKER,	  Jürgen	  (eds.)	  (1965):	  HAPPENINGS:	  Fluxus,	  Pop	  Art,	  Nouveau	  Réalisme.	  Eine	  
Dokumentation.	  Reinbek	  (Hamburgo):	  Rowohlt,	  p.	  273.	  Citado	  en:	  SOHM,	  Hanns	  &	  SZEEMANN,	  Harald	  (eds.)	  (1970a):	  Happening	  &	  
fluxus.	  Materialien.	  Sup.	  Exp.:	  Kölnischer	  Kunstverein,	  Colonia,	  s./p.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Artículo	  superficial	  construido	  en	  buena	  medida	  a	  base	  de	  fragmentos	  de	  otros	  editados	  previamente	  en	  diferentes	  periódicos	  y	  sin	  que	  su	  autor	  parezca	  tener	  un	  conocimiento	  directo	  de	  los	  hechos.	  Para	  describir	  las	  presentaciones	   del	   primer	   fin	   de	   semana	   transcribe	   el	   pasaje	  sensacionalista	  de	  la	  «dpa»	  tantas	  veces	  publicado	  ya,	  correspondiente	  a	  la	   realización	   de	   Incidental	   Music	   de	   George	   Brecht	   (véase	   B9	   y	  siguientes).	  A	  continuación	  presenta	  el	  festival	  como	  un	  “acontecimiento	  cultural	   promocionado”	   desde	   instancias	   oficiales	   y	   organizado	   por	   la	  revista	   internacional	  Fluxus	   “«de	  arte	  novísimo,	  anti-­‐arte,	  música,	   anti-­‐música,	   poesía,	   anti-­‐poesía,	   etc.»”	   Describe	   el	   aspecto	   medio	   burgués,	  medio	   “existencialista”	   de	   “los	   festivaleros”	   y	   cita	   un	   pasaje	   del	   texto	  teórico	  de	  Maciunas	  “Neo-­‐Dada	  en	  los	  Estados	  Unidos”	  para	  explicar	  sus	  intenciones	   (véase	   A1.b).	   Ofrece	   una	   serie	   de	   apuntes	   desordenados	  sobre	   los	   conciertos	   del	   tercer	   fin	   de	   semana,	   adscribiéndolos	  erróneamente	   al	   segundo.	   Llegado	   el	   momento	   de	   pronunciar	   un	  veredicto,	  le	  cede	  la	  palabra	  al	  crítico	  del	  Wiesbadener	  Kurier,	  citando	  un	  amplio	   pasaje	   de	   uno	   de	   sus	   artículos	   (B25).	   Finalmente	   remite	   al	  escándalo	   político	   aludiendo	   al	   “alcalde	   de	   Wiesbaden	   y	   concejal	   de	  cultura	   Karl	   Anton	   Lutsch”	   y	   citando	   el	   comunicado	   de	   su	   oficina	   de	  prensa,	   que	   desmentía	   haberle	   facilitado	   los	   pianos	   a	   los	   artistas	   y	  justificaba	   la	   puesta	   a	   disposición	   del	   auditorio	   del	   museo	   por	   la	  aparente	  seriedad	  del	  programa	  presentado	  inicialmente	  por	  estos.	  
OBSERVACIONES	  
Contiene	   algunas	   descripciones	   útiles	   para	   la	   reconstrucción,	   salvando	  las	  imprecisiones	  cronológicas.	  Datos	  de	  asistencia.	  Interesante	  sobre	  en	  relación	  a	  la	  difusión	  del	  escándalo.	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B36	  
“Bricht	  die	  Anti-­Kunst	  im	  Westen	  aus?”	  03.10.1962	  	  
FECHA	   3	  de	  octubre	  de	  1962	  




“Bricht	   die	   «Anti-­‐Kunst»	   im	   Westen	   aus?	   Nach	   Wiesbaden	   kommt	  möglicherweise	  auch	  Düsseldorf	  «dran»”	  	  [“¿Irrumpe	   el	   «anti-­‐arte»	   en	   Occidente?	   Probablemente,	   después	  Wiesbaden	  le	  toque	  el	  turno	  a	  Dusseldorf”]	  	  
PERIÓDICO	   Der	  Mittag	  (Dusseldorf)	  
SECCIÓN/PÁG.	   [Página	  de	  noticias	  culturales],	  s./p.	  
ARCHIVOS	   Archivo	  Happening	  Vostell	  &	  Archiv	  Sohm.	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
Reproducido	  en:	  dé-­coll/age	  (3.1962),	  s./p.	  Citado	  en:	  SOHM,	  Hanns	  &	  SZEEMANN,	  Harald	  (eds.)	  (1970a):	  Happening	  &	  
fluxus.	  Materialien.	  Sup.	  Exp.:	  Kölnischer	  Kunstverein,	  Colonia,	  s./p.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
A	  pesar	  de	  considerar	  que	  “[e]n	  realidad	  habría	  que	  silenciar	  la	  tontería	  desatada	  por	  mentes	  inmaduras	  en	  un	  «festival»	  en	  Wiesbaden,”	  el	  autor	  se	   decide	   a	   escribir	   por	   el	   peligro	   de	   que	   “estos	   deslices”	   puedan	   ser	  utilizados	   por	   “propagandistas”	   de	   la	   RDA	   “para	   sacar	   conclusiones	  sobre	   la	   cultura	   de	  Occidente.”	   Presenta	   a	   los	   responsables	   del	   evento	  como	   “un	   grupo”	   que,	   según	   él,	   se	   autodenominaba	   con	   el	   nombre	  “«Neo-­‐Dada	   en	   los	   Estados	   Unidos»”	   –	   en	   realidad	   el	   título	   de	   la	  conferencia	  de	  George	  Maciunas	  (A1.b).	  A	  este	  último	  le	  presenta	  como	  director	   de	   la	   agrupación	   y	   cita	   (sin	   aclarar	   su	   procedencia)	   varios	  pasajes	  de	  su	  escrito,	  remitiendo	  a	  las	  ideas	  de	  “«nihilismo	  artístico»”	  y	  el	  “«anti-­‐arte».”	  Describe	  diversas	  performances	  del	  festival	  centrándose	  en	   el	   quinto	   concierto	   (aquel	   difundido	  por	   el	   reportaje	   televisivo),	  An	  
Opera	   de	   Emmett	  Williams	   (octavo	   concierto)	   y	   “la	   atracción	   principal	  del	  «festival»,”	  es	  decir,	  las	  Piano	  Activities	  de	  Philip	  Corner,	  aludiendo	  a	  la	   subasta	  de	   sus	   restos	   (décimo	   concierto).	   Le	  dedica	   alguna	  que	  otra	  frase	  a	  la	  participación	  del	  público,	  “compuesto	  casi	  exclusivamente	  por	  jóvenes	   sensacionalistas,”	   y	   finalmente	   alude	   al	   debate	   que	   estaba	  teniendo	   lugar	   en	   “[l]a	   prensa	   de	   Wiesbaden”	   acerca	   de	   “cómo	   es	  posible”	  que	  la	  ciudad	  hubiera	  puesto	  la	  sala	  del	  museo	  a	  disposición	  de	  los	   organizadores.	   Anuncia	   las	   futuras	   estaciones	   del	   festival	   previstas	  “por	   el	   director	   del	   ensemble”	   y	   concluye	   sugiriendo	   que	   la	   condición	  para	  su	  celebración	  sería	  que	  los	  intérpretes	  no	  fueran	  confinados	  antes	  a	  “un	  entorno	  […]	  adecuado	  a	  su	  estado	  mental.”	  	  	  
OBSERVACIONES	  
Interesante	   para	   el	   análisis	   del	   escándalo	   mediático	   y	   su	   contexto	  sociopolítico.	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   138	  
B37	  
“[Sie	  sahen	  doch	  so	  harmlos	  aus…]”	  19.10.1962	  	  
FECHA	   19	  de	  octubre	  de	  1962	  




“[Sie	  sahen	  doch	  so	  harmlos	  aus…]”	  [“Parecían	  tan	  inofensivos…”]	  	  
PERIÓDICO	   Wiesbadener	  Tagblatt	  (Wiesbaden)	  
SECCIÓN/PÁG.	   (Página	  de	  noticias	  locales),	  p.	  4	  
ARCHIVOS	   Archiv	  Sohm.	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
Reproducido	   en:	   MACIUNAS,	   George	   (1963b):	   (Fluxus	   Newspaper	   Roll).	  
Ekstra	  Bladet,	  folleto	  propagandístico,	  s./p.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Breve	   noticia	   sobre	   la	   sesión	   de	   la	   Asamblea	  Municipal	   de	  Wiesbaden	  celebrada	  al	  18	  de	  octubre	  durante	  la	  que	  el	  concejal	  de	  cultura	  y	  alcalde	  de	  Wiesbaden	  Lutsch	  respondió	  a	  la	  pregunta	  de	  si	  tenía	  previsto	  que	  se	  celebrara	  otro	  “Festival-­‐Fluxus”	  en	  Wiesbaden.	  	  
OBSERVACIONES	   Demuestra	  la	  dimensión	  alcanzada	  por	  el	  escándalo.	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   140	  
B38	  Richard	  O’Regan	  
“There’s	  Music	  –	  And	  Eggs	  –	  in	  the	  Air!”	  	  21.10.1962	  	  
FECHA	   21	  de	  octubre	  de	  1962	  




“There’s	  Music	  –	  And	  Eggs	  –	  in	  the	  Air!”	  [“¡Hay	  música	  –	  y	  huevos	  –	  en	  el	  aire!”].	  
PERIÓDICO	  
The	   Starts	   and	   Stripes	   (Darmstadt:	   edición	   europea)	   –	   Reeditado	   en	  fecha	  desconocida	  en	  la	  edición	  pacífica	  (Japón)	  con	  título	  modificado.	  
SECCIÓN/PÁG.	   p.	  11.	  
ARCHIVOS	   Archiv	  Sohm	  (ambas	  ediciones:	  Darmstadt	  y	  Japón).	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
Reproducido	   (salvo	   el	   último	  párrafo)	   en:	  MACIUNAS,	  George	   (1963b):	  
(Fluxus	  Newspaper	  Roll).	  Ekstra	  Bladet,	  folleto	  propagandístico,	  s./p.	  
RESUMEN	  CRÍTICO	  
Artículo	   escrito	   en	   tono	   lúdico,	   rico	   en	   descripciones	   gráficas	   del	  décimo	   concierto	   del	   festival.	   Comienza	   dando	   unas	   pinceladas	  generales	   de	   algunas	   de	   sus	   escenas	   para	   proceder	   a	   aclarar	   que,	   a	  pesar	  de	  las	  apariencias,	  no	  se	  correspondían	  con	  las	  de	  “una	  pelea	  de	  bar”	  o	  “un	  mitin	  político”	  sino	  con	  “un	  concierto	  de	  «música	  novísima	  y	  anti-­‐música»	   en	   el	   solemne	   museo	   de	   arte	   de	   Wiesbaden.”	   Para	  contextualizar,	   remite	   a	   la	   relevancia	   alcanzada	   por	   Alemania	   “en	   el	  mundo	   de	   postguerra”	   como	   “centro	   destacado	   para	   la	   música	  experimental”	   (concretamente	   menciona	   el	   estudio	   de	   música	  electrónica	   de	   Colonia,	   los	   cursos	   de	   Darmstadt	   y	   las	   jornadas	   de	  Donaueschingen,	   realizando	   descripciones	   de	   performances	   allí	  presentadas	   que	   incluyen	   golpear	   “pianos	   con	   puños,	   codos	   y	  martillos”).	   Citando	   al	   crítico	   del	   Frankfurter	   Neue	   Presse	   (B16)	  sentencia	   que	   el	   festival	   de	  Wiesabaden	   “hace	   sombra”	   a	   todos	   estos	  eventos	  y	  lo	  demuestra	  con	  detalladas	  descripciones	  del	  transcurso	  de	  la	  décima	  velada,	  de	   la	  que	  presenta,	   identificándolas	  por	  su	  nombre,	  todas	   las	  piezas	  realizadas.	  Estas	  descripciones	  se	  complementan	  con	  las	   caricaturas	   que	   acompañan	   al	   texto.	   O’Regan	   le	   presta	   también	  atención	   a	   las	   reacciones	   de	   la	   audiencia	   (entre	   divertidas	   y	  aterrorizadas)	   y	   recrea	   conversaciones	   mantenidas	   por	   él	   y	   otros	  asistentes	  con	  los	  artistas.	  A	  través	  de	  ellas	  transmite	  su	  desconcierto,	  debido	  principalmente	  a	  dos	  razones:	  1)	  no	  saber	  discernir	  si	  aquello	  era	  “parodia	  o	  protesta”	  y,	  sobre	  todo,	  2)	  no	  se	  había	  escuchado	  música	  en	   todo	   el	   concierto.	   Por	   lo	   demás,	   les	   presta	   voz	   a	   los	   artistas	  reproduciendo	  sus	  aclaraciones,	  que	  oscilan	  entre	  el	  cinismo	  (Williams	  y	  Maciunas)	  y	  la	  teoría	  ético-­‐estética	  (Maciunas).	  	  
OBSERVACIONES	  
Muy	   útil	   para	   la	   reconstrucción	   del	   décimo	   concierto.	   Interesante	  detalle	   sobre	   la	   difusión	   del	   escándalo	   (según	   O’Regan,	   el	   propio	  Maciunas	  citó	   la	   “solidaridad”	  del	  alcalde	  de	  Wiesbaden	  al	  ponerles	  a	  disposición	  la	  sala	  del	  museo).	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B39	  Bazon	  Brock	  
“Weekends	  in	  Wiesbaden”1	  	  09/10.1962	  	  
FECHA	   octubre-­‐noviembre	  de	  1962	  
AUTOR	   BROCK,	  Bazon	  
TITULO	  [TRADU.]	   “Weekends	  in	  Wiesbaden”	  [“Weekends	  en	  Wiesbaden”]	  	  
REVISTA	   Diskus.	  Frankfurter	  Studentenzeitung	  (Frankfurt	  am	  Main)	  Vol.	  12,	  nº.	  8/9	  
SECCIÓN/PÁG.	   	  p.	  8	  
ARCHIVOS	   Archiv	  Sohm.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Artista	   representante	  del	  Arte	  de	  Acción	  y	   teórico	   él	  mismo,	  Bazon	  Brock	  dedica	  más	  de	  la	  primera	  mitad	  del	  artículo	  a	  exponer	  su	  teoría	  particular	  sobre	   el	   papel	   debía	   desempeñar	   el	   arte	   en	   la	   sociedad	   del	  momento.	   Un	  arte	   que	   afortunadamente,	   se	   había	   “secularizado”	   y	   ya	   no	   encontraba	   su	  justificación	   en	   “el	   capricho	   celestial,”	   la	   “interioridad”	   o	   lo	   “inhumano,”	  sino	  que	   se	  veía	   impelido	  a	   tomar	  parte	   “en	  el	   suplicio	  de	   la	   lucha	   […]	  de	  liberarse	   de	   las	   formas	   fosilizadas	   de	   la	   sociedad”	   y	   enfrentarse	   a	   la	  perversión	  de	  “nuestra	  conciencia	  burguesa”	  sometida	  al	  “pragmatismo	  de	  la	   economía	   de	   mercado.”	   Este	   pragmatismo	   conllevaba	   una	   confianza	  excesiva	   de	   los	   ciudadanos	   en	   las	   ciencias	   naturales	   y	   una	   desconfianza	  temerosa	  de	   las	  humanidades	  (el	  arte	   incluido)	  por	  su	  “ambigüedad.”	  Solo	  ofreciendo	   resistencia	   a	   esta	   mentalidad	   podría	   el	   artista	   adoptar	   un	   rol	  ejemplar	   y	   “cargar	   con	   la	   cruz	   de	   la	   barbarie	   de	   nuestra	   sociedad	   para	  alzarla	   y	   neutralizarla.”	   Dicho	   esto,	   Brock	   procede	   por	   fin	   a	   presentar	   el	  festival,	   formulando	   un	   juicio	   lapidario:	   “Los	   participantes	   en	   el	  Festivalfluxus	   [sic!]	   (salvo	   pocas	   excepciones)	   no	   estaban	   versados	   en	  semejantes	   sofisticaciones.”	   Mediante	   la	   descripción	   de	   acciones	   de	   Dick	  Higgins	  y	  Nam	  June	  Paik	  correspondientes	  al	  décimo	  concierto,	  critica	  a	  los	  artistas	  por	  la	  “despreocupación	  de	  la	  representación,”	  por	  tener	  “solo	  una	  idea	  vaga	  de	  lo	  que	  querían	  mostrar,”	  y	  porque	  “casi	  todo	  lo	  que	  se	  hizo	  ya	  estaba	   visto,	   manido”	   precisamente	   por	   ser	   un	   intento	   de	   novedad.	   Al	  consistir	   en	   “mera	  protesta	   y	  débil	   provocación,”	   el	   evento	  había	   sido	   tan	  trivial	  como	  el	  deporte	  en	  tiempo	  libre	  o	  un	  “festival	  de	  los	  trabajadores	  del	  ferrocarril,”	   y	   le	   había	   hecho	   un	   flaco	   favor	   al	   arte	   y	   la	   misión	   que	   él	   le	  atribuía,	  ya	  que	  había	  confirmado	  la	  desconfianza	  de	  la	  sociedad	  burguesa,	  su	  “opinión	  lapidaria	  sobre	  la	  efectividad	  del	  arte	  de	  hoy	  en	  día.”	  
OBSERVACIONES	  
Artículo	  interesante	  para	  el	  debate	  acerca	  de	  la	  repetición	  de	  lo	  nuevo,	  así	  como	   sobre	   la	   dimensión	   sociopolítica	   de	   la	   recepción	   e	   Fluxus	   en	  Alemania.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	  La	  transcripción	  de	  este	  artículo	  puede	  encontrarse	  en	  la	  página	  web	  de	  su	  autor,	  aunque	  bajo	  la	  fecha	   errónea	   de	   publicación	   de	   octubre	   de	   1961	   y	   con	   el	   título	  modificado:	   “Die	  Kunst	   hat	   sich	  verweltlich.	   Happening-­‐Weekends	   in	   Wiesbaden.”	   Cf.:	  http://www.bazonbrock.de/werke/detail/?id=523	   [fecha	  de	  última	   consulta	  27	  de	  noviembre	  de	  2014].	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B40	  
	  “[Viel	  Lärm	  um	  nichts]”	  	  s./f.	  	  
FECHA	   s./f.	  [4	  de	  septiembre	  de	  1962]	  
AUTOR	   Anónimo.	  
TITULO	  	  
[TRADUCCIÓN]	  
“[Viel	  Lärm	  um	  nichts]”	  [“Mucho	  ruido	  acerca	  de	  nada”]	  
REVISTA	   [Rheinische	  Post,	  (Dusseldorf)]	  
SECCIÓN/PÁG.	   	  s./p.	  
ARCHIVOS	   Archiv	  Sohm.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  CRÍTICO	  
Pequeña	  viñeta	  humorística	  donde	  se	  representa	  a	  un	  torero	   lidiando	  con	  lo	  que	  parece	  ser	  un	  piano	  con	  cabeza	  de	  toro	  (la	  copia	  conservada	  en	  el	  archivo	  es	  de	  muy	  mala	  calidad).	  Al	  pie,	  un	  breve	  texto	  también	  difícilmente	  legible	  con	  referencias	  al	  festival.	  
OBSERVACIONES	   Simpático	  detalle	  sobre	  la	  difusión	  del	  escándalo.	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B41	  
“[Um	  die	  rechte	  Stimmung	  zu	  erzielen…]”	  s./f.	  	  
FECHA	   s./f.	  	  
AUTOR	   Anónimo.	  
TITULO	  	  
[TRADUCCIÓN]	  
“[Um	  die	  rechte	  Stimmung	  zu	  erzielen…]”	  	  [“Para	  conseguir	  el	  ambiente	  adecuado…”]	  
REVISTA	   recorte	  de	  prensa	  sin	  identificar	  
SECCIÓN/PÁG.	   	  s./p.	  
ARCHIVOS	   Archiv	  Sohm.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Se	   trata	   de	   una	   breve	   referencia	   ilustrada	   a	   la	   realización	   de	   Piano	  
Activities	   de	   Philip	   Corner	   en	   un	   texto	   que	   después	   continúa	  comentando	  otros	  conciertos.	  Compara	  la	  performance	  en	  cuestión	  con	  la	  vieja	  costumbre	  (“de	   los	   tiempos	  de	  nuestros	  abuelos”)	  de	  regar	  el	  piano	  con	  cerveza	  “[p]ara	  conseguir	  el	  ambiente	  adecuado”	  durante	  los	  “encuentros	   de	   estudiantes,”	   y	   afirma	   que	   “[l]os	   críticos	   se	  sorprendieron	   después	   de	   que	   las	   representaciones	   de	   Wiesbaden	  transcurrieran	  de	  forma	  tan	  «convencional».”	  
OBSERVACIONES	   Detalle	  sobre	  la	  difusión	  del	  escándalo.	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B42	  Lutz	  Schirmer	  
“Die	  Irren	  sind	  los!”	  10.1963	  	  
FECHA	   octubre	  de	  1963	  
AUTOR	   SCHIRMER,	  Lutz.	  
TITULO	  	  
[TRADUCCIÓN]	  
“Die	  Irren	  sind	  los!”	  [“¡Los	  locos	  andan	  sueltos!”]	  
REVISTA	  
Das	   Echo:	   Schulzeitung	   des	   Gerhard-­Rohlfs-­Gymnasiums	   (Bremen-­‐Vegesack),	  nº.	  4,	  vol.	  XIV	  
SECCIÓN/PÁG.	   p.	  2	  
ARCHIVOS	   Archiv	  Sohm.	  	  
REEDICIONES	  
REFERENCIAS	  
No	  se	  conocen.	  
RESUMEN	  
CRÍTICO	  
Crítica	   tardía	   basada	   en	   otros	   artículos	   y	   entrevistas.	   El	   título	   está	  tomado	   de	   una	   frase	   rasgada	   por	   un	   viandante	   sobre	   uno	   de	   los	  carteles	   publicitarios	   del	   festival	   a	   la	   entrada	   del	   museo,	   difundida	  después	  por	  los	  medios	  de	  comunicación.	  La	  primera	  parte	  del	  escrito,	  fundamentalmente	   descriptiva,	   es	   una	   transcripción	   con	  modificaciones	  mínimas	  de	   los	  primeros	  párrafos	  de	   la	   crítica	  de	  Der	  
Mittag	  (B36),	  que	  incluye	  citas	  a	  la	  conferencia	  de	  Maciunas	  “Neo-­‐Dada	  en	  los	  Estados	  Unidos.”	  La	  segunda	  parte	  es	  un	  intento	  de	  explicación	  donde	   se	   alude	   al	   concepto	   de	   “«happenings»	   (sucesos),”	   y	   se	   citan	  varios	  pasajes	  de	  una	  entrevista	  realizada	  por	  la	  revista	  magnum	  a	  “la	  gente-­‐Fluxus”	   en	   abril	   de	   1963.1	   Aquí	   se	   aborda	   la	   cuestión	   de	   si	  “detrás	   de	   sus	   manifestaciones	   había	   una	   postura	   fascista.”	   Para	  concluir,	   el	   redactor	   lanza	   una	   lúdica	   advertencia	   al	   público	   de	  hipotéticos	   futuros	   conciertos	   de	   estos	   músicos	   (tendrán	   que	   ir	  preparados	   para	   que	   les	   tiren	   “cubos	   de	   agua”	   y	   “les	   molesten	   con	  huevos	  y	  tomate”).	  
OBSERVACIONES	  
Interesante	   testimonio	   de	   los	   ecos	   de	   la	   propagación	   del	   escándalo	  mediático.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	   CASPARI,	   Carlheinz;	   PAIK,	   Nam	   June;	   VOSTELL,	   Wolf;	   WILHELM,	   Jean-­‐Pierre	   et.	   alt.,	   “magnum-­‐Interview:	   Die	   Fluxus-­‐Leute”,	   magnum.	   Zeitschrift	   für	   das	  moderne	   Leben	   (Colonia):	  Experimente,	  fasc.	  47	  (abril	  de	  1963),	  pp.	  32-­‐35,	  62-­‐68.	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C1	  	   ACTAS	  	   	  
	  Asamblea	  municipal	  de	  Wiesbaden	  18.10.1962	  	  Pregunta	  del	  concejal	  Gerd	  Schuh:	  	  





	  Pregunta	  del	  concejal	  Gerd	  Schuh	  de	  la	  CDU:	  	  “Pregunto	  si	  la	  ciudad	  está	  interesada	  en	  repetir	  el	  «Festival-­‐Fluxus»	  celebrado	  en	  septiembre	  y	  en	  destacar	   con	  ello	  permanentemente	   la	   relevancia	  de	  Wiesbaden	  en	  el	  sector	  de	  la	  música	  moderna.”	  	  	  Respuesta	  del	  alcalde	  Karl-­‐Anton	  Lutsch,	  también	  de	  la	  CDU:	  	  	  “No	  estaba	  prevista	  la	  celebración	  de	  más	  eventos	  de	  este	  tipo.	  Los	  organizadores	  le	   habían	   presentado	   en	   primavera	   un	   programa	   que	   incluía	   nombres	   de	  compositores	   de	   vanguardia	   que	   vienen	   siendo	   interpretados	   desde	   hace	   años	  sobre	  todo	  en	  Darmstadt	  y	  Donau-­‐Eschingen,	  es	  decir,	  en	  los	  centros	  de	  la	  música	  moderna.	  Él	  había	  concedido	  su	  apoyo	  facilitando	  la	  sala	  del	  museo	  por	  tratarse	  de	  música	   que,	   por	   regla	   general,	   no	   suele	   interpretarse	   en	   Wiesbaden	   y	   porque	  quería	  darles	  a	   los	   interesados	  la	  posibilidad	  de	  escuchar	  esta	  música	  y	  formarse	  una	  opinión	  al	   respecto.	  Cuando	  había	  comparecido	  ante	  él	  el	   recatado	  y	  amable	  joven,	   él	   no	   había	   podido	   imaginar	   que	   tenía	   la	   intención	   de	   lanzarle	   huevos	   al	  público.	   A	   falta	   de	   tal	   previsión,	   había	   concedido	   su	   apoyo,	   y	   lo	   cierto	   era	   que	  actualmente	  se	  alegraba	  de	  haberlo	  hecho	  porque,	  según	  recordaba,	  había	  sido	  la	  primera	   vez	   en	   la	   que	   el	   público	   de	   Wiesbaden	   había	   salido	   de	   su	   reserva	   de	  bienestar	  y	  había	  tomado	  postura	  sobre	  algo.	  Estaba	  contento	  al	  respecto.	  A	  pesar	  de	  ello,	  no	  estaba	  prevista	  la	  celebración	  de	  más	  eventos	  de	  este	  tipo.”	  
